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ПАМЯТИ  ВЕЛИКОГО  МАСТЕРА  СЕБАСТЬЯНА  ЭРАРА 


ЦРВ 


ОТ  ИЗДАТЕЛЬСТВА 


Популярная  монография  об  арфе  Ив.  Поломаренко  является, 
как  на  это  указывает  сам  автор,  первой  книгой  на  русском  языке, 
посвященной  арфе,  и  вместе  с  тем  первой  советской  монографией, 
всесторонне  освещающей  историю  арфы. 

Историческая  часть  ее,  касающаяся  инструментов  и  музыки 
древнего  мира,  должна  быть  несколько  пополнена  новейшими 
исследованиями.  В  книге  собран  громадный  исторический  и  фак¬ 
тический  материал. 

Критические  соображения  автора  несомненно  заинтересуют 
как  самих  арфистов,  так  и  студентов,  дирижеров,  композиторов 
и  других  музыкантов. 


ПРЕДИСЛОВИЕ 


Музыканты  разных  специальностей,  преимущественно  консер¬ 
ваторская  молодежь,  часто  обращаются  ко  мне  за  разъяснениями 
относительно  устройства  арфы  и  техники  игры  на  ней.  Сущест¬ 
вующие  учебники,  очевидно,  не  содержат  этих  разъяснений.  К  со¬ 
жалению,  арфу  не  знают  не  только  ученики,  но  и  почтенные, 
известные  уже  композиторы,  которые  однако  весьма  охотно  для 
нее  пишут.  Это  ничуть  не  голословно.  Более  30  лет  тому  назад, 
например,  арфист  Альберт  Цабель  издал  даже  по  этому  поводу 
брошюру  «Слово  к  господам  композиторам».  Отмечая  трудную 
и  неблагодарную  работу  своих  коллег,  принужденных  каждую 
новую  партию  для  своего  инструмента  в  большинстве  случаев 
раньше  переделать,  а  затем  уже  исполнять  в  оркестре,  автор 
брошюры  приводит  яркие  примеры  незнания  композиторами 
арфы  и  дает  им  несколько  ценных  советов.  Приходится  конста¬ 
тировать,  что  попытка  Цабеля  осветить  практическую  сторону 
игры  на  арфе  прошла  совершенно  незамеченной, — композиторы 
до  сих  пор  видят  в  арфе  загадку-сфинкс,  а  арфисты  и  теперь 
еще  продолжают  мучиться  над  разучиванием  их  неудобоисполни¬ 
мых  произведений.  Незнание  арфы —  значительный  пробел  в  му¬ 
зыкально-педагогической  литературе.  Я  просмотрел  с  десяток 
учебников  по  инструментовке  и  убедился,  что  одни  из  них  дают 
ничтожные  знания  об  арфе,  а  другие  частично  сообщают  о  ней 
даже  ложные  сведения.  И  это  потому,  что  все  авторы  подобных 
работ  —  только  теоретики,  а  не  практики.  То  же  самое,  в  боль¬ 
шей  или  меньшей  степени,  можно  сказать  вообще  о  всех  инстру¬ 
ментах  современного  симфонического  оркестра.  Интересно,  что  в 
этом  отношении  сами  теоретики  расписываются  в  своей  несостоя¬ 
тельности.  Вот  факт:  известный  профессор  Музыкальной  академии 
в  Лондоне,  Э.  Праут,  в  предисловии  к  своему  «Элементарному 
руководству  по  изучению  инструментовки»  между, прочим  говорит: 

«Учение  об  инструментовке  принадлежит  к  одному  из  труднейших 
отделов  музыкального  искусства...  Исключительно  по  учебникам  весьма 
трудно  практически  овладеть  инструментовкой...  Предмет  так  богат 
деталями...  в  нем  так  много  недосказанного,  что  автор  глубоко  сознает, 
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что  многие  отделы  не  так  развиты,  как  бы  этого  требовала  их  важ¬ 
ность...  Ученику  нужно  свести  знакомство  с  оркестровыми  музыкантами, 
которые  обыкновенно  всегда  готовы  дать  желаемые  разъяснения  касатель¬ 
но  их  инструментов,  и  таким  путем  усвоить  кое-какие  характерные 
особенности  инструментов,  на  которые  в  учебнике  нельзя  дать  никаких 
указаний". 

Из  этого  признания  невольно  напрашивается  вывод,  что 
книги  по  изучению  музыкальных  инструментов  должны  быть 
написаны  не  одиночками-теоретиками,  а  коллективом  из  теоре¬ 
тиков  и  практиков.  Теперь,  когда  у  нас  нарождаются  многочис¬ 
ленные  новые  кадры  музыкантов— композиторов,  дирижеров,  ор¬ 
кестрантов  и  пр.,  доброкачественные  учебники  инструментовки 
особенно  нужны.  Наши  оркестранты  при  желании  могли  бы  при¬ 
нять  участие  в  работе  по  составлению  таких  учебников.  Часть 
этого  труда,  относящуюся  к  арфе,  я  беру  на  себя.  Понимая 
сложность  поставленной  себе  задачи,  я  все  же  надеюсь  разрешить 
ее  более  или  менее  удовлетворительно. 

Отдельной  книги  об  арфе  на  русском  языке  не  существует, 
ввиду  чего,  помимо  разрешения  практических  вопросов,  я  даю 
популярную  историю  этого  инструмента,  краткие  биографии 
знаменитых  виртуозов,  заложивших  основы  для  развития  техники 
игры  на  арфе  и  пр. 

В  заключение  должен  сказать,  что  я  не  намеревался  сделать 
из  своей  работы  нечто  совершенно  законченное,  изложенное 
в  сжатом  и  сухом  виде.  Напротив,  на  этих  страницах  найдутся 
мои  личные  взгляды,  догадки,  предположения.  Думаю,  что  для 
круга  читателей,  особо  интересующихся  предметом,  все  это  будет 
далеко  не  лишним. 


Ив.  Поломаренко. 
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ГЛАВА  I 


ИСТОРИЯ  АРФЫ 

Происхождение  арфы.  В  вопросе  о  происхождении  музыки 
существуют  различные  гипотезы. 

Трудно  установить  достоверное  происхождение  музыкальных 
инструмент  о/ в,  в  том  числе  арфы,  оно  скрыто  от  нас  далью 
веков. 

Мне  рисуется  такая  картина: 

Один  из  первобытных  людей,  живший,  как  и  его  современ¬ 
ники,  охотой  на  дикого  зверя,  натягивал  как-то  на  ^  свой  лук 
новую  тетиву.  Она  была  плохого  качества,  и  на  случай  ее  порчи 
емѵ  вздумалось  натянуть  рядом  другую.  Во  время  этой  опера¬ 
ции  он  уловил  разницу  звука  первой  тетивы  от  второй,  и  это 
навело  его  на  мысль  —  сыграть  на  них  нечто  созвучное  своей 
песне  и  тем-  самым  усилить  эффект  своего  пения.  Его  песня  и 
импровизированный  аккомпанемент  к  ней,  по  нашим  бы  понятиям, 
звучали  крайне  дико  и  нелепо,  но  ему,  первобытному  музыканту, 
и  то  и  другое  показалось  чрезвычайно  красивым  и  значительным. 
Невольно,  не  сознавая  этого,  он  совершил  великое  изобретение: 
под  его  руками  получился  уже  не  лук,  а  примитивная  арфа 
с  двумя  струнами,  прообраз  теперешней  арфы  и  праматерь  всех 
современных  нам  струнных  музыкальных  инструментов.  Музыкант 
обратил  на  себя  внимание  своих  соплеменников.  Они  приходили 
к  нему  толпами  и  с  любопытством  смотрели  и  слушали  его  игру, 
причем  одни  смеялись  над  ним,  а  другие  восхищались  и  склонны 
были  воздавать  ему  такие  же  почести,  как  своим  чародеям-кудес- 
никам.  Жрецы-изуверы  подняли  против  него  ^  травлю,  но  могу¬ 
щественный  предводитель  племени,  любивший  песни  и  пляски, 
взял  его  под  свое  покровительство  и  защиту.  Слава  изобретателя 
арфы  перешагнула  границы  родных  ему  земель  и  распространи¬ 
лась  на  соседние  страны.  Имя  его  произносилось  всюду.  Оно 
долго-долго  жило  в  устных  преданиях  народов,  обрастало  сказа¬ 
ниями  и  легендами.  Но  прошли  века,  и  забвение  поглотило  его 
навсегда.  Остались  только  сказочные  верования  религиозных 
культов,  приписывающие  изобретение  струнной  музыки  сверх- 
естественной  силе  своих  богов. 


Т.  Мур  1  так  описывает  в  своем  стихотворении  «Рождение 
арфы»: 

Под  ясною  влагой  морского  залива, — 

Я  слышал  преданье, — сирена  жила, 

И  часто  на  берег,  где  зыблется  ива, 

Она  выходила  и  друга  ждала. 

И  слезы  напрасно  у  бедной  лилися 
На  темные  пряди  струистых  кудрей, 

И  грустные  вопли  по  ветру  неслися, 

Тревожна  пловцов  и  ночных  рыбарей. 

Но  сжалилось  небо:  из  тела  сирены 
Явилася  арфа,  бела  как  нарцисс, 

А  кудри  скатились  на  гибкие  члены 
И,  слезы  роняя,  струнами  свились. 

Года  пролетели,  но  струны  все  те  же, 

Все  дышат  любовью  и  нежной  тоской, 

И  говор  веселый  становится  реже, 

Когда  я  дотронусь  до  арфы  рукой. 

(Из  «Ирландских  мелодий».) 

Начало  арфы,  упавши  на  благоприятную  почву,  стало  расти 
своим  естественным  чередом:  у  безвестного  родоначальника  ар¬ 
фистов  появились  ученики  и  подражатели,  к  двум  струнам  его 
арфы  они  прибавили  третью,  затем  четвертую  и  т.  д.  Но  это, 
растянувшись  на  сотни  и  тысячи  лет,  явилось  уже  не  величай¬ 
шей  новостью,  а  лишь  развитием  первоначальной  идеи. 

1.  АРФА  ДРЕВНЕГО  МИРА 

Египет.  Большинство  ученых  исследователей  старой  музыки 
считает  Египет  родиной  арфы.  Это  вопрос  спорный.  Если  арфа 
произошла  от  лука,  то  ведь  он  не  был  необходимой  принадлеж¬ 
ностью  только  египтян.  Лук,  оружие  войны  и  охоты,  имели  у 
себя  и  скифы,  и  греки,  и  иранцы,  и  ассирийцы  и  все  другие  древ¬ 
ние  народы.  На  основании  этого  можно  предположить,  что  арфа 
родилась  от  лука  у  многих  народов,  и  тогда  как  у  греков  она 
преобразовалась  в  лиру,  кифару,  у  китайцев — в  хэ,  кин,  у  ту¬ 
рок — в  канун,  сантир,  у  индусов — в  галемпунг,  у  славян — в  гусли 
(горизонтальная  арфа)  и  т.  д., —  только  у  египтян  она  осталась 
в  своем  естественном  виде  и  получила  права  господствующего 
музыкального  инструмента. 

Знания  об  египетской  музыке,  следовательно,  и  об  арфе, 
стали  разрабатываться  сравнительно  недавно,  а  именно—  со 
времени  наполеоновского  похода  в  Египет  (1798 — 1799).  На  египет¬ 
ских  гробницах  Имая  и  Роти  (4-й  и  12-й  династий)  впервые  най¬ 
дены  были  учеными  изображения  арф;  древнейшие  из  них  отно¬ 
сятся  к  шестому  тысячелетию. 


1  Ирландский  поэт  (1779—1852  гг.).  Его  знаменитые  «Ирландские  мелодии», 
положенные  на  музыку  Стефенсоном,  являются  национальными  песнями 
Ирландии. 
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Помимо  этих  изображений,  гробницы  оказались  испещренными 
иероглифами  (египетскими  письменами),  среди  знаков  которых 
обнаружили  «арфиста»,  «певца»  и  «танцора». 


Рис.  2.  Древнеегипетская  арфа 
(Тебуни). 


Рис.  1.  Арфистка  — 
египетский  иерогли¬ 
фический  знак  (увели¬ 
чен). 


Это  говорит  за  то,  что  арфисты  пользовались  в  стране  боль¬ 
шой  популярностью  и  что  существование  арфы  в  Египте  может 
быть  отнесено  ко  временам  значительно  более  древним,  чем 
изобретение  иероглифов  и  тем  более  постройки  царских  могил. 
Египетское  название  арфы — тебуни.  Происхождение  музыки  егип¬ 
тяне  приписывали  своей  богине  Изиде;  бог  Таут  считался  у  них 
изобретателем  арфы,  первого  инструмента  на  земле;  бог  света 
(огня)  Пта  изображался  египетскими  художниками  играющим  на 
арфе  (религиозная  картина  в  Дакке). 

Изображения  на  архитектурных  памятниках  и  папирусах  егип¬ 
тян,  начиная  с  4-й  династии  и  кончая  Птоломеями,  т.  е.  на  про¬ 
тяжении  почти  четырех  тысяч  лет,  рисуют  нам  арфу  как  во 
дворцах  фараонов,  так  и  в  домах  аристократов.  Вот,  например, 
именитый  вельможа  и  его  супруга  слушают  исполнение  своей 
маленькой  капеллы,  состоящей  *из  двух  арфистов,  флейтиста, 
нескольких  певиц  и  девочки,  выбивающей  такт  колотушками;  вот 
знатная  дама,  развлекаясь  музыкой  арфиста,  арфистки  и  трех 
певиц,  делает  свой  туалет;  вот  под  пение  и  арфу  богатая  жен¬ 
щина  собирается  кормить  грудью  своего  ребенка;  вот  танцуют 
молодые  девушки,  сами  аккомпанируя  себе  на  арфах  и  гитарах; 
вот  под  звуки  арф  поют  слепые  певцы;  вот  целому  хору  певиц 
аккомпанирует  арфист.  А  вот  представлена  картина  в  царском 
дворце,  на  которой  число  арфистов  и  других  музыкантов,  не  ис¬ 
ключая  певцов  и  певиц,  так  велико,  что  В.  Амброс,  известный 
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музыкальный  исследователь,  называет  это  собрание  разнообраз¬ 
ных  артистов  всеми  «консерваториями  музыки»  вместе  взятыми. 

В  Египте  арфы  участвовали  во  всех  родах  музыки— культовой, 
светской,  военной  и  пр.  Религия  широко  применяла  арфу  при 
торжественных  службах  и  жертвоприношениях  в  честь  богов  и 
умерших,  арфы  были  обязательным  предметом  в  деле  воспитания 
знатного  юношества,  без  арф  не  обходилось  ни  военное  шествие, 

ни  народное  празднество, 
ни  веселое  пиршество  с 
танцами,  ни  похоронная 
процессия;  они  звучали 
так  же  для  рабочих, 
подбадривая  их  силы  в 
тяжелом  физическом  тру¬ 
де  (помимо  народных,  су¬ 
ществовали  рабочие  пес¬ 
ни).  Последнее  предполо¬ 
жение  наводит  на  мысль, 
что  арфа  фигурировала  не 
только  в  домашнем  обихо¬ 
де  господствующих  клас¬ 
сов,  но  уже  в  глубокой 
древности  была  народным 
Рис.  3.  Египетские  арфы  в  похоронной  музыке,  инструментом  в  полном 

значении  этого  слова. 

На  арфе  аккомпанировали  пению,  играли  на  ней  пьесы  соло, 
затем  пользовались  ею  в  качестве  составной  части  небольших 
ансамблей  и  оркестра,  в  который  входили  лиры,  гитары,  лютни, 
флейты  и  другие  инструменты. 

Игра  арфистов  в  древнем  и  среднем  периоде  египетской  исто¬ 
рии  отмечается  «спокойным  и  величественным  характером»;  в 
новом  периоде  он  становится  страстным  и  ярко  звучным. 

Жизнь  древнего  Египта  шла  рука  об  руку  с  зарождением  и 
развитием  арфы.  Об  этом  пишет  проф.  Э.  Науман: 


Рис.  4.  Египетский  арфист  аккомпанирует  хору  певцов. 
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Рис .  5.  Египетская  арфа  в  маленьком  ансамбіе. 


«Арфа  так  тесно  связана  со  всей  египетской  культурой,  что  вместе 
с  последней  она  как  возвышается,  так  и  понижается;  так  же  растет  с  нею 
и  достигает  цветущего  состояния,  как  затем  опять  вместе  с  нею  падает 
с  прежней  высоты  и  исчезает. 

Эта  связь  так  заметна,  что  можно  было  бы  по  той  или  другой  форме, 
конструкции,  числу  струн  и  способу  игры  на  египетских  арфах  указать 
на  важнейшие  периоды  египетской  истории»... 


В  силу  того,  что  изображения 
арф  встречаются  как  на  древней¬ 
ших  египетских  постройках,  так 
и  на  более  близких  к  началу  хри¬ 
стианской  эры,  оказалось  легко 
проследить  их  историю.  Число 
струн  на  арфе  с  двух  увеличи¬ 
вается  до  четырех,  шести,  восьми 
и  т.  д.,  форма  инструмента  из 
дугообразной  (лук)  постепенно 
превращается  в  треугольную,  из 
маленькой,  переносной  переходит 
в  большую,  выше  человеческого 
роста,  прочно  стоящую  на  своем# 
широком  пьедестале,  основание 
приобретает  форму  звукового 
ящика,  для  натягивания  и  наст¬ 
ройки  струн  изобретаются  колки, 
простая  отделка  заменяется  бога¬ 
то  разукрашенной  и  т.  п. 

Все  эти  усовершенствования 
мы  наблюдаем  уже  ко  времени 
18-й  династии.  Но  наивысшего 


Рас.  6.  Египетская  арфа  сансской 
эпохи  (времени  упадка  государства, 
VI— VII  вв.  до  н.  э.).  Оригинал  нахо¬ 
дится  в  Лувре  (Париж). 
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своего  развития,  внешнего  и  внутреннего  (улучшение  качества  зву¬ 
ка),  арфа  достигает  во  времена  Рамессидов  (1464  —  1110  гг.  до 
н.  э.),  особенно  при  родоначальнике  20-й  династии,  Рамзесе  III 
(1284  г.  до  н.  э.).  Про  арфу  этой  эпохи  Науман  пишет: 

«Она  (арфа)  является  в  то  время  поистине  царским  инструментом. 
Она  приобрела  тогда  ту  стройную  живописную  форму,  которая  сохрани¬ 
лась  еще  и  в  настоящее  время,  но  превосходила  свою  нынешнюю  сестру 
величиною,  так  как  ее  средняя  высота  достигала  6  футов.  В  этот  цве¬ 
тущий  период  на  ней  было  поочередно  13,  18,  21  и  даже  26  струи 
(некоторые  историки  указывают  на  28  струн),  и,  вероятно,  играли  на 


Рис.  7.  Египетские  первобытные  арфы. 


Рис.  8.  Египетская  арфа  — лют¬ 
ня. 


ней  только  жрецы  и  цари.  Этому  отвечало  и  ее  наружное  убранство. 
Твердые  части  имели  весьма  богатую  и  тонкую  резьбу,  были  выло¬ 
жены  золотом,  слоновою  и  черепаховою  костью  и  перламутром,  были 
украшены  символическими  фигурами  или  головами  богов,  богинь,  сфинк¬ 
сов  и  зверей.  Между  прочим  пестрые  цвета  и  сафьяновый  и  бархатный 
верх  перевязей  придавали  этим  арфам  веселый  и  праздничный  вид.  По¬ 
этому  следует  допустить,  что  эти  роскошные  инструменты  украшали 
также,  подобно  драгоценной  мебели,  жилища  знатных  домов,  приблизи¬ 
тельно  так,  как  наши  большие,  полированные,  как  зеркала,  рояли  с  их 


Рис.  9.  Различные  типы  угольных  египетских  арф. 


резьбой,  витыми  ногами  и  остальным  убранством,  украшают  и  дополняют 
блестящую  современную  обстановку». 

Особо  следует  упомянуть  о  египетских  храмРвых  арфах.  Вве¬ 
дение  арф  и  других  инструментов  в  храмовую  службу  приписы¬ 
вают  гиксам,  покорителям  Египта  во  времена  14-й  династии 
(XVI  в.  до  н.  э.).  Науман  говорит,  что  «храмовые  арфы  вырастают 
в  новом  государстве  в  инструменты  огромных  размеров  и  звуч- 
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Рис .  10.  Различные  типы  египетских  арф. 


ности,  радующие  и  импонирующие  вдобавок  художественным 
великолепием  своего  наружного  убранства».  Число  кишечных 
струн  на  них  доходило  до  20. 

Судя  по  стенной  живописи,  арфисты  древнего  периода  истории 
Египта  находились  во  время  игры  в  коленопреклоненном  поло¬ 
жении;  наоборот,  изображения  нового  периода  показывают  нам 
исполнителей  стоя¬ 
щими  перед  своими 
арфами  во  весь  рост. 

На  коленях  играли 
рядовые  музыканты, 
стоя— жрецы  в  хра¬ 
мах.  Это  не  исклю¬ 
чает  существования 
в  новом  периоде,  на¬ 
равне  с  большими 
храмовыми  арфами, 
древних  маленьких 
арф,  треугольных, 
носившихся  через  плечо. 

В  Египте  певцы  и  арфисты  объединялись  в  особые  касты,  и 
искусство  их  передавалось  из  рода  в  род.  Какое  социальное  по¬ 
ложение  занимали  они? 
На  этот  вопрос  одни 
историки  отвечают,  что 
исполнители  музыки, 
т.  е.  в  первую  голову 
арфисты,  «принадлежа¬ 
ли  либо  к  низшему  сос¬ 
ловию  рабов,  либо,  ког- 
гда  дело  шло  о  куль¬ 
товой  музыке,  к  жрече¬ 
скому  сословию»  (Бра- 
удо);  другие  же  гово¬ 
рят,  что  «музыканты 
пользовались  у  египтян 
большим  уважением»  и 
«занимали  отличное  по¬ 
ложение  при  дворе.  На 
чальники  хора  были 
важными  лицами  и  при¬ 
надлежали  к  числу  при¬ 
ближенных  царя»  (В. 
Амброс,  Г.  Риман). 

После  завоевания 
государства  фараонов 
персидским  царем  Кам- 
бизом  (525  г.  до  н.  э.) 
Рис.  11.  Египетский  жрец,  играющий  на  арфе,  музыкальная  культура 
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египтян  пришла  в  упадок.  Египетская  арфа,  поднявшись  в  зени¬ 
те  своего  развития  до  великолепия  храмового  инструмента,  посте¬ 
пенно  возвращается  к  старой  дугообразной  форме,  и  на  ней  играют 
уже  не  мужчины,  а  одни  только  женщины.  Новые  цари  Египта, 
Птоломеи,  обосновавшиеся  в  Александрии,  хотя  и  покровитель¬ 
ствовали  музыкантам,  но  не  смогли  поставить  на  ноги  старое 
искусство  жрецов-арфистов,  и  к  прежнему  своему  процветанию 
оно  уже  не  вернулось  никогда. 

Сохранившиеся  экземпляры  древнеегипетских  арф  можно  видеть 
в  музеях  Лондона,  Берлина,  Парижа  и  Флоренции. 

Израиль.  Вторым  народом,  у  ко¬ 
торой^  арфа  пользовалась  большой 
любовью,  нужно  считать  после  егип¬ 
тян  евреев.  Арфа  евреев  тесно  свя¬ 
зана  с  их  библейской  историей. Осно¬ 
вания,  как  видим,  довольно  шаткие, 
что  позволяет  некоторым  историкам 
скептически  отмахиваться  вообще 
от  музыкального  искусства  израиль¬ 
тян,  как  не  имеющего  никакого  са¬ 
мостоятельного  значения.  Однако 
полумифические  сведения  о  еврей¬ 
ской  музыке  настолько  интересны, 
что  умолчать  о  них  не  предста¬ 
вляется  возможным. 

Музыка  и  инструменты  израиль¬ 
тян —  египетского  происхождения, 
хотя  Риман  производит  еврейскую 
арфу  от  финикийской,  что  будто 
бы  видно  из  финикийского  ее  наз¬ 
вания  —  к  и  н  н  о  р.  Что  израильтяне 
позаимствовали  у  египтян  их  музы¬ 
кальную  культуру,  в  том  числе  и 
арфу,  нет  ничего  мудреного,  так 
как  они  сравнительно  долго  жили 
в  Египте.  Библия  приписывает  происхождение  музыки  якобы  по¬ 
томку  Каина  —  Иувалу,  который  был  изобретателем  киннора  и 
угабха  (арфы  и  флейты)  и,  кроме  того,  первым  музыкантом  на 
земле.  1 

Риман  говорит,  что  еврейские  арфы  были  меньше  египетских 
и  преимущественно  в  виде  треугольника.  Науман,  наоборот,  от¬ 
мечает  существование  у  израильтян  больших  размеров  много¬ 
струнных  арф,  но  не  отрицает  у  них  и  маленьких,  как-то:  кин- 


1  Библия  на  русском  языке  это  место  передает  так:  «Иувал:  он  был  отец 
всех  играющих  на  гуслях  и  свирели»  ^.(«Первая  книга  Моисея»,  глава  4,  стих  21). 
Другие  историки  переводят:  «Иувал,  от  которого  ведут  свой  род  играющие  на 
кифаре  и  на  арфе».  Третьи  упоминают  «арфу  и  орган»  и  т.  п.  Сумбурность 
переводов  Библии  с  еврейского  языка  отмечалась  историками. 
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Рас.  12.  Иувал,  ш  рашщпл  па  ар 
фе  (из  миниатюр  чешской  рукопис 
ной  библии  конца  XIII  в.). 


играющий  на  ар- 


н0р  —  переносную  треугольную  арфу,  неб  ель  или  набель 
(наблиум)  — арфу,  на  которой  играли  обеими  руками,  и.псал- 
тирЬ  —  арфообразный,  обтянутый  струнами  четыреугольный  ин¬ 
струмент. 

В  лице  царя  Давида  мы  имеем  величайшего  арфиста  не  только 
еврейского  народа,  но  и  всего  древнего  мира.  Давид  играл  на 
арфе  с  детства;  в  молодости  был  пастухом. 

Царю  Саулу,  страдающему  припадками  гнева  и  приступами, 
невыносимой  душевной  тревоги,  врачи  и  приближенные  посове¬ 
товали  «прибегнуть  к  утешению  музыки.  Слава  Давида  как  музы- 
канта  была  уже  так  велика,  что  он  именно  и  был  приглашен 
развлекать  тоскующего  царя».  И  в  самом  деле,  пение  и  игра  на 
арфе  молодого  пастуха  подействовали  на  душевнобольного  царя 
лучше  всяких  целебных  трав  и  напитков,  -  нервы  его  успокоились, 
и  лицо  прояснилось  улыбкой,  как  небо  после  гро¬ 
зовых  туч. 

Давид,  артист-самородок,  вообще  обладал  мно¬ 
госторонними  талантами.  Мы  знаем  о  его  псалмах, 
которые  он  не  только  слагал,  но  и  пел  под  арфу. 

Вступив  на  царский  престол,  Давид  среди  забот 
по  управлению  государством  не  позабыл  поэзию  и 
музыку  и  часто,  чтобы  заглушить  удрученное  со¬ 
стояние  или  излить  бурные  чувства  радости,  «уда¬ 
рял  в  золотые  струны  своей  арфы».  Он  «не  счи¬ 
тал  унизительным  самому  аккомпанировать  своим 
гимнам  и  молитвенным  песням»  (Риман).  Содержа¬ 
ние  его  псалмов  согласовалось  с  их  музыкальным 
сопровождением. 

Относительно  употребления  арф  при  исполне¬ 
нии  псалмов  Давида  сохранились  такие  указания: 

«Хвалите  нашего  бога  арфами»...  «На  литаврах  и  рис  І3  Большая, 
на  арфах  они  должны  играть  ему»...  «Возьмем  еврейская  арфа, 
псалтирь  и  арфу»...  —  и  тут  же  предлагалось  на¬ 
строить  инструменты. 

Арфа  упоминалась  также  и  в  самом  тексте  псалмов  Давида, 
например:  «Наши  арфы  мы  вешали  на  ивы,  ибо  там  нам  велели 
петь  те,  которые  держали  нас  в  плену». 

Давид  ввел  музыку  в  религиозные  обряды  евреев;  арфа  и 
здесь  выдвигалась  на  первый  план.  При  перенесении  ковчега  из 
Кириафиарима  в  Иерусалим  пение  регента,  руководившего  всем 
оркестром,  повторяли  арфисты,  ’  за  ними  играли  музыканты  на 
псалтирях  и  др.  инструментах,  сам  же  царь  с  арфою  в  руках 
«скакал  изо  всей  силы  перед  ковчегом,  изливая  свою  восторжен¬ 
ность  в  псалмах,  смешивавшихся  с  песнями  левитов,  радостными 
кликами  народа  и  торжественными  звуками  арф,  кимвалов  и  труб». 

Псалмы  Давида  исполнялись  в  храмах.  В  отличие  от  египтян, 
допускавших  на  своих  богослужениях  игру  на  арфах  как  мужчин, 
так  и  женщин,  а  в  период  упадка  государства  одних  женщин, 
израильтяне  позволяли  играть  у  себя  в  храмах  только  мужчинам. 


Так,  исполнение  храмовой  музыки  было  поручено  Давидом  низ¬ 
шему  рязряду  священнослужителей — левитам,  игравшим  на  кинно- 
ре  и  небеле  (Риман).  Женщины  в  качестве  исполнительниц  свя¬ 
щенной  музыки  появляются 
позже,  при  Соломоне,  вэ 
вновь  выстроенном  иеруса¬ 
лимском  храме.  Что  касает¬ 
ся  светской  музыки,  также 
существовавшей  у  израиль¬ 
тян,  то  здесь  никаких  зап¬ 
ретов  для  женщин  не  было, 
^напротив,  во  дворце  царя  и 
в  домах  богатых  людей  они 
являлись  желанными  испол¬ 
нительницами  различных  му¬ 
зыкальных  произведений, 
вплоть  до  танцовальных  и 
хороводных. 

Давид  не  только  сам  иг¬ 
рал  на  арфе,  но  и  имел  свою 
дворцовую  музыку,  развле¬ 
кавшую  его  в  тесном  домаш¬ 
нем  кругу  и  на  блестящих 
пиршествах. 

Рис.  14.  Царь  Давид,  танцующий  с  арфою  пе-  Арфе  Давида  Байрон  по¬ 
род  ковчегом.  Изображенная  здесь  арфа — сво-  святил  такое  стихотворе- 
его  рода  художественный  анахронизм,  так  как  ^ 

передняя  колонна  на  арфе  появилась  лишь  в  ние- 
средние  века. 


ЕВРЕЙСКАЯ  МЕЛОДИЯ 

Разорваны  струны  на  арфе  забвенной 
Царя-пс снопевца,  владыки  народов,  любимца  небес. 

Нет  более  арфы,  давно  освященной 
Сынов  иудейских  потоками  слез! 

О,  сладостны  струн  ее  были  перуны! 

Рыдайте,  рыдайте!  на  арфе  Давида  разорваны  струны! 

Гармонией  сладкой  она  проницала 
Железные  души,  медяные  груди  суровых  людей; 

Ни  слуха,  ни  сердца  она  не  встречала, 

Чтоб  их  не  восхитить  до  звездных  полей 
Чудесным  могуществом  струнного  звона; 

Священная  арфа  Давида  сильнее  была  его  трона. 

Вслух  миру  царя  она  славу  гремела, 

Величила  в  песнях  метущего  бога,  его  чудеса, 

Веселием  полнила  грады  и  села 
И  двигала  горы  и  кедров  леса; 

Все  песни  ее  к  небесам  возвышались 
И  там,  возлетевши,  под  скинией  бога  навеки  остались. 

С  тех  пор  на  земле  их  не  слышно,  небесных; 

Но  кроткая  вера  еще  восхищает  слух  кротких  сынов 
Мелодией  сладкой  тех  звуков  чудесных: 

Они,  как  от  звездных  слетая  кругов, 

Лелеют  их  души  небесными  снами, 

Которых  не  может  и  солнце  разрушить  златыми  лучами. 
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При  сыне  Давида,  царе  Соломоне,  утопавшем  в  восточной 
роскоши,  музыка  евреев  достигла  наибольшего  расцвета.  Царский 
оркестр  был  значительно  увеличен,  в  состав  его  вошли  и  жен¬ 
щины.  Все  они  были  рабынями  царя  в  полном  значении  этого  слова. 

Необходимо  добавить,  какую  роль  играла  арфа  у  еврейских 
пророков.  В  развитии  музыкального  искусства  израильтян  пророк 
Исайя  видел  падение  нравственности  и  вырождение  народа.  Он 
говорил:  «И  они  имеют  в  свэей  изнеженной  жизни  арфы,  псалтиры, 
тимпаны,  свирели  и  вино  и  не  заботятся  о  делах  господа».  Не¬ 
смотря  на  такое  дурное  мнение  о  музыке,  пророки  сами  пользо¬ 
вались  ею  в  сфере  своей  специальности.  Так,  при  школах  про¬ 
роков  «юноши  предсказывали  на  гитарах,  арфах  и  кимвалах»; 
пророки,  встречая  царя  Саула,  «ударяют  в  струны  своих  гитар 
и  арф»;  способность  Саула  прорицать  требовала  предваритель¬ 
ного  возбуждения  музыкой;  пророк  Елисей,  чтобы  вдохновиться 
для  предсказания  царю  Иосафаду,  приказывал:  «Приведите  мне 
сейчас  же  арфиста!»  «И  когда  арфист  играл,  рука  господа  осе¬ 
няла  Елисея»...  и  т.  п. 

Как  бы  ни  представлялись  современному  читателю  все  эти 
сообщения,  арфа  как  нечто  реальное,  вкрапленное  в  полумифи¬ 
ческие  сказания,  как  видно,  имела  в  духовной  жизни  древних 
евреев  выдающееся  значение. 

Финикия ,  Ассирия  и  Иран.  В  области  арфы  финикияне  не 
создали  ничего  нового,  оригинального,  всецело  довольствуясь 
искусством  покупных  рабов-арфистов  и  их  национальными  ин¬ 
струментами.  Таким  образом  ими  была  заимствована  большая 
арфа  из  Египта,  которой  они  придали  роскошную  отделку,  пре¬ 
взойдя  в  этом  отношении  великолепие  египтян;  если  принять  во 
внимание  богатство  финикийских  купцов-князей,  то  это  вполне 
естественно.  Финикияне  были  избалованы  изнеженной  жизнью. 
Их  музыка,  находившаяся  в  тесной  связи  с  человеческими  жертво¬ 
приношениями  богу  Молоху,  а  также  со  сладострастным  культом 
богини  Астарты,  не  стояла  на  высоте  серьезного  искусства  егип¬ 
тян  и  евреев,  и  они  вполне  удовлетворялись  ею,  если  она  воз¬ 
буждала  их  низменные  инстинкты  и  вожделения. 

Говоря  о  маленькой, переносной  финикийской  арфе  —  киннор, 
о  которой  я  уже  упоминал,  историки  подчеркивают,  что  она  сде¬ 
лалась  «излюбленным  инструментом  тирийских  гетер».  Эти  гетеры, 
а  главное,  злополучный  город  Тир,  прославившийся  своими  дур¬ 
ными  нравами,  дают  современным  историкам  повод  цитировать 
библейские  изречения  пророков  Исаия  и  Иезекииля.  Первый, 
порицая  разврат  богатого  и  многолюдного  финикийского  порта, 
предсказывает:  «...С  Тиром  будет  то  же,  что  поют  о  блуднице:— 
Возьми  твою  арфу,  иди  по  городу  и  пой,  забытая  блудница,  дабы 
вспомнили  о  тебе!»...  Второй  говорит:  «Я  прекращу  твои  песни, 
и  звуки  арф  твоих  уже  не  будут  больше  слышны»...  Процветание 
Тира  относится  к  X  в.  до  н.  э.  В  573  г.  он  был  покорен  Наву¬ 
ходоносором,  а  в  332  г.  разрушен  Александром  Македонским. 


2  „  Арфа“ 
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Наряду  с  финикийской  музыкой,  возбуждавшей  эротическое 
чувство,  историки  упоминают  о  прекрасном  Адонисе,  смерть 
которого  послужила  содержанием  скорбных,  жалостных  песен, 
сочиненных  финикийскими  музыкантами.  Без  сомнения,  характер 
этих  песен  вполне  согласовался  с  аккомпанементом  арфы. 

Относительно  ассирийской  арфы  исторические  сведения  крайне 
скудны.  Одни  ученые  рисуют  ее  нам  в  виде  дуги,  другие— в  виде 
треугольника. 

Последнее  более  вероятно,  так  как  в  распоряжении  исследо¬ 
вателей  имеется  куюнджикский  барельеф,  найденный  на  развали¬ 
нах  древней  Ниневии  и  хранящийся  теперь  в  Британском  музее 
в  Лондоне.  Это  скульптурное  украшение  со  дворца  Санхериба 
представляет  нам  мужчин,  женщин  ц  детей,  встречающих  с  му¬ 
зыкой  победителя.  Всех  их  —  26  человек,  из  них  8  арфистов. 
Арфы  у  них  переносные,  треугольные;  на  некоторых  из  них, 
как  утверждают  историки,  играли  палочкой  (плектрум). 


Рас.  15.  Ассирийские  арфисты  во  главе  триумфального  шествия  (сцена- 
барельеф  древней  Ниневии). 


«Наиболее  характерна  для  ассирян  —  маленькая  арфа  киннор» 
(Науман). 

Арфы  вавилонян  и  халдеев  нужно  считать  родственными  ас¬ 
сирийским. 

Об  арфе  кранцев  нам  почти  ничего  не  известно.  Но  есть  ука¬ 
зания,  что  она  у  них  была,  и  притом  не  завезенная  из  других 
стран,  а  своя,  «иранская  арфа»,  фигурирующая  иод  таким 
наименованием  хотя  бы  в  «Арабских  рассказах  Шехеразады» 
(«Тысяча  и  одна  ночь»).  Другим,  более  ценным  доказательством 
существования  арфы  у  иранцев  служит  следующий  отрывок  до¬ 
шедшей  до  нас  иранской  рукописи: 

«Что  тоскуешь,  сын  мой?  Не  печалься,  —  ты  получишь  четыре  вещи, 
обладание  которыми  равняется  господству  над  Ираном.  Вместо  потерян¬ 
ного  коня  ты  получишь  два...  Ногти  твоего  любимого  арфиста  испор¬ 
чены;  вместо  него  ты  получишь  двух  арфистов,  с  которыми  ничто  на 
свете  не  может  сравниться.  Имена  их:  Барбуд  и  Некиза.  Затем  ты  по¬ 
лучишь  в  подарок  живописца  и  девушку  по  имени  Шерин,  красота 
которой  затмит  солнце». 
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Несмотря  на  очевидную  любовь  иранцев  к  музыкальному  ис¬ 
кусству,  арфисты,  как  видим,  приравнивались  у  них  к  «вещам», 
т.  е.  могли  быть  куплены,  проданы,  подарены  и  пр. 

Интересно  упоминание  о  «ногтях»  арфиста.  Современные  ар¬ 
фисты  ногтями  не  играют,  наоборот,  чтобы  они  не  мешали 
в  игре,  коротко  их  стригут.  Нужно  предположить  поэтому,  что 
у  древних  персидских  арфистов,  в  силу  долгой  тренировки,  прак¬ 
тиковался  особый  метод  игры,  по  которому  ногти  служили  им 
как  бы  природным  плектрумом. 


Г рецыя,  а  Рим.  «Любимый  инструмент  греков — лира;  но  были 
и  арфы,  хотя  и  не  пользовались  особым  значением». 


Рис.  16.  Гречанки,  играющие  на  арфе,  Р ис •  17.  Тригонон  (греческая 

кифаре  и  лире  (с  древнегреческой  ва-  арфа), 

зописи). 

«Арфа  носила  полуфиникийское  название  кинира  (киннор) 
и  тригонона  (треугольник):  греки  получили  ее  из  Фригии» 
(Риман).  Тригонон  отличался  от  египетской  арфы  этого  типа  тем, 
что  с  трех  сторон  имел  богато  разукрашенную  раму;  струн  на 
нем  было  11  или  13.  Это  количество  нарушало  установившиеся 
традиции  (допускалось  не  более  8  струн)  и  было  осуждено 
Платоном  и  Аристотелем.  Однако  Аристоксен  в  этом  вопросе  не 
был  согласен  с  мнением  своего  великого  учителя  Аристотеля,  так 
как  явился  преобразователем  ІБ^струнной  лиры  в  18-струнную. 
Древнейшие  лиры  имели  только  три  струны,  а  затем  это  количе¬ 
ство  было  доведено  до  семи. 

Одно  время  борьба  в  Греции  с  многострунными  инструмен¬ 
тами  велась  не  на  шутку.  Так,  когда  кифарист  Фринис  (около 
456  г.  до  н.  э.),  возбуждавший  и  удивление,  и  порицание  своей 
виртуозной  игрой,  явился  в  Спарту  с  новой  9-струнной  лирой, 
эвфоры  перерезали  ему  две  струны.  Этого  выдающегося  инстру¬ 
менталиста  Аристофан  в  своей  комедии  «Облака»  удостоил  сле¬ 
дующей  оценкою: 

2* 
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«Если  кто  позволял  себе  скачки,  вычурные  трели  и  переливы, 

Как  в  новейшее  время  ввел  Фринис  со  своими  головоломными  прыжками, 
Того  щедро  награждали  палками  за  то,  что  осквернял  дар  музы  . 


Рис.  18.  Играющие  на  лире  греки. 


Из  значительного  числа  греческих  арфообразных  инстру¬ 
ментов  можно  назвать  кифару,  псалтирь,  форм  инк  с, 
барбитон,  пектис,  магадис,  эпигонион  и  др.  Все  они 

имели  жильные  струны  (метал¬ 
лических  струн  греки  не  знали); 
греческий  писатель  Эвфорионсчи- 
тает  их  однородными.  Изучение 
их  роит  на  таком  крайне  не¬ 
устойчивом  фундаменте,  что  при¬ 
водит  в  отчаяние  историков.  Амб- 
рос,  например,  с  ,  горечью  вос¬ 
клицает:  «Если  б  только  опреде¬ 
ления  греческих  инструментов  не¬ 
были  бы  так  шатки  и  неточны»... 
Помимо  тригонона,  более  других 
соприкасался  с  арфою  магадис. 
Одни  исследователи  говорят,  что 
магадис  имел  20  струн,  другие  — 
30,  третьи— 40.  Достоверно  то, 
что  он  строился  в  октавах;  на 
20-струнном  магадисе  получалось 
в  силу  этого  только  10  тонов. 
Выражение  «магадизировать  значило  играть  в  октавах.  Фор- 
ми  нкс — золотой,  объемистый,  тяжеловесный,  похожий  на  арфу  — 
относится  ко  времени  Гомера  (около  950  л.  до  н.  э.).  На  эпиго¬ 
нион  натягивали  40  струн.  Псалтирь  (удлинен¬ 
ная,  легкая  лира)  употреблялся  преимуществен¬ 
но  для  аккомпанемента  женскому  пению.  Пек¬ 
тис  походил  на  кифару.  Об  устройстве  бар- 
битона  ничего  неизвестно.  Последние  два  инст¬ 
румента  вышли  из  употребления  после  иран¬ 
ских  войн. 

Греческая  мифология  приписывает  происхож¬ 
дение  арфы  Аполлону,  стоявшему  во  главе  девяти 
муз-богинь.  Однако  этого  бога-юношу  мы  всюду 
видим  изображенным  не  с  арфою,  а  с  кифарою 
или  лирою  в  руках.  Древнегреческие  поэты,  ри¬ 
суя  Аполлона  непревзойденным  музыкантом  и 
исключительным  стрелком  из  «звенящего  лука», 
присваивают  ему  эпитеты  Дальнобьющего  и  Слад¬ 
козвучного,  как  бы  сочетая  войну  и  музыку. 

В  их  поэтическом  представлении  лук  и  стрелы 
прекрасного  бога  превращаются  в  дивный  му¬ 
зыкальный  инструмент,  нежные  звуки  которого 
смягчают  горечь  душевных  страданий  и  исцеляют  телесные  раны 
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Рис.  19.  Греческий 
псалтирь  (легкая 
лира'. 


Греция  была  первым  государством  древности,  в  котором  му¬ 
зыкальное  искусство  было  свободно  и  имело  своих  свободных 
профессионалов.  История  сохранила  нам  имена  греческих  музы- 
кантов-йнструменталистов.  Основателем  лесбийской  школы  счи¬ 
тается  знаменитый  кифарист  Терпандер  (676  г.  до  н.  э.). 
Одни  историки  приписывают  ему  изобретение  кифары,  а  другие 
говорят,  что  он  только  увеличил  на  ней  струны  с  4  до  7.  Своей 
чудодейственной  игрой  он  якобы  прекратил  междоусобицу  в  Спарте. 
К  нему  присоединяются  Ар  и  он  (620  г.  до  н.  э.),  Алкей  (580) 
и  Сафо  (600).  Сафо  играла  на  барбитоне  и  пектисе,  сопровож¬ 
дая  их  звуками  пение  и  декламацию  своих  поэтических  произ¬ 
ведений.  На  этих  же  инструментах  играл  Анакреон  (ум.  в  495  г.). 

Сохранился  такой  миф  об  Арионе.  На  состязании  кифаристов 
в  Таренте  ему  присудили  первый  приз,  соблазнивший  морских 
разбойников.  Чтобы  овладеть  ценной  добычей,  они,  выехав  в  море, 
решили  убить  Ариона,  но  перед  смертью  позволили  ему  спеть 
последнюю  песню.  Исполнение  музыканта  очаровало  не  только 
людей,  но  даже  дельфинов,  собравшихся  вокруг  судна:  когда  он, 
окончив  игру  и  пение,  бросился  в  водяную  пучину,  эти  морские 
обитатели,  в  благодарность  за  полученное  эстетическое  наслаж¬ 
дение,  подхватили  его  на  свои  спины  и  доставили  на  родину. 
Действие  его  игры  приравнивается  таким  образом  к  музыке  мифи¬ 
ческих  Орфея  и  малютки-бога  Эрота. 

От  музыкального  искусства  не  отстал  и  поэт  Пиндар  (522 — 
448  г.  до  н.  э),  игравший,  как  и  все  древнегреческие  поэты,  на 
лире.  Тимофей  Старший  (446 — 357  гг.)  повернул  свое  искус¬ 
ство  вспять,  переделав  7-струнную  лиру  в  4-струнную.  Пифагор 
(©80—500  гг.),  надо  полагать,  играл  на  лире,  хотя  в  области  му¬ 
зыки  его  считают  только  теоретиком.  Нововведение  Фриниса,  9- 
и  10-струнные  кифары,  широко  распространили  в  Греции  кифа- 
ристы  Теофраст  и  Иона  с  Хиоса.  Кифарист  Тимофей 
Младший  сопровождал  Александра  Великого  в  его  военных 
походах.  Все  эти  инструменталисты  были  одновременно  поэтами, 
певцами  и  композиторами.  На  пифийских  играх,  посвященных 
пифийскому  Аполлону,  кифаристы,  одержавшие  победу,  получали 
лавровый  венок,  имена  же  их  прославлялись  по  всей  Элладе. 

К  концу  самостоятельного  существования  Греции  музыка  гре¬ 
ков,  утратив  общественно-государственное  значение,  сделалась 
простым  развлечением  богатых  классов.  Инструменталисты  вербо¬ 
вались  из  обученных  музыкальному  искусству  рабов.  Эти  послед¬ 
ние,  соединившись  в  бродячие  труппы  и  получив  название  «дио¬ 
нисических  артистов»  —  в  честь  бога  веселия  и  вина  Диониса, 
явились  распространителями  греческой  музыки  по  всему  тогдаш¬ 
нему  миру.  Без  сомнения,  в  своей  среде  они  имели  артистов  на 
всех  греческих  музыкальных  инструментах,  в  том  числе  и  на  арфе. 

В  истории  музыкальной  культуры  Рима  арфа  почти  не  упоми¬ 
нается.  Но  это  не  значит,  что  инструментальная  музыка  римлян 
не  знала  ее  вовсе.  Рим,  владыка  всего  древнего  мира,  в  котором 
сравнительно  незначительное  число  знатных  и  богатых  аристо- 
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кратов  повелевало  и  пользовалось  услугами  тысяч  рабов,  конечно, 
имел  среди  них  и  музыкантов,  собранных  со  всех  концов  своего 
разноплеменного  государства.  Египтяне,  финикийцы,  евреи  и  др. 
народы,  у  которых  в  музыкальном  обиходе  преобладали  арфы, 
нужно  думать,  принесли  к  ногам  своего  могущественного  побе¬ 
дителя  и  свое  искусство,  и  свои  родные  инструменты.  Богатый 
римлянин  в  одной  из  комедий  Т.  Плавта  (254 — 184  гг.  до  н.  э.), 
отсылая  в  путешествие  своего  домоправителя,  между  прочим 
поручает  ему  купить  для  него  арфистку.  Понятно,  в  достоинства 
арфисток,  приобретаемых  на  рынках  с  такой  же  простотой,  как 
продукты  для  стола,  входило  не  одно  искусство  игры  на  арфе, 
а  также  и  физическая  красота,  и  чем^музыкантша  была  красивее, 
тем  дороже  ценилась.  Подобные  красивые  рабыни-арфистки  играли 


своим  изнеженным  господам 
как  в  обстановке  домашней 
жизни,  так  и  на  роскошных 
пиршествах. 


Из  Греции  римляне  заимст¬ 
вовали  родственные  арфе  лиры 
и  кифары;  на  них  в  лучшие  вре¬ 
мена  существования  государст¬ 
ва,  т.  е.  когда  верхи  его  еще 
не  были  развращены  богатством 
и  властью,  охотно  музицирова¬ 
ли  знатные  молодые  римлянки, 
что  признавалось  особым  ви¬ 
дом  благородства.  Но  позже, 
когда  музыка,  проникнув  в  на¬ 
родные  массы,  стала  считаться 
вульгарным  искусством,  игра 


Рис.  20.  Римские  лиры  и  кифары  (по 
рельефам  и  стенной  живописи). 


на  лирах  и  кифарах  перешла  в  руки  рабов  и  рабынь.  Импе¬ 
раторы  и  знатные  патриции  выписывали  себе  музыкантов-зиртуо- 
зов  и  виртуозок  из  Греции.  Легкий  взгляд  на  музыкальное  искус¬ 
ство,  породивши  тщеславие,  в  конце -концов  забрался  в  интим¬ 
ные  чертоги  цезарей.  Император  Нерон  считал  себя  величайшим 
певцом  и  кифаристом;  кто  смел  не  признавать  этого,  того  отправ¬ 
ляли  в  распоряжение  подземных  богов.  «На  одном  из  его  любим¬ 
цев,  музыканте  Диодоре  (не  смешивать  с  музыкальным  истори¬ 
ком. —  И.  Я.),  лежала  обязанность  аккомпанировать  пению  импера¬ 
тора  на  арфе»  (Науман).  Музыкальные  историки  подчеркивают,  что 
с  падением  нравственности  римских  граждан  пала  и  их  музыка, 
сделавшаяся  профессией  авантюристок  и  иностранцев.  Любовь 
римских  «флейтисток»  так  же  легко  можно  было  купить,  как  и 
их  искусство;  им  не  уступали  в  данном  случае  римские  кифа- 
ристы,  пользовавшиеся  благосклонным  вниманием  извращенных 
знатных  дам. 

Британия ,  Галлия  и  Германия .  Кроме  греков  и  римлян,  арфа 
в  древней  Европе  была  известна  в  Британии,  Галлии  и  Герма¬ 
нии.  Л.  Саккетти  пишет: 
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«О  первобытной  музыке  этих  народов  известно  немного.  Брага,  бог 
тюэзии  у  германцев,  изображался  с  '  арфою  в  руках.  Этот  инструмент 
служил  для  сопровождения  песен.  Последние  представляли  хранилище 
преданий  старины  и  переходили  из  уст  в  уста.  Певцы,  воспевающие 
героев  и  славившие  былые  времена,  назывались  бардами  и  скальдами. 
Они  пользовались  громадным  почетом,  потому  что  возбуждали  мужество 
б  слушателях,  напоминая  им  подвиги  предков». 

Браудо  пишет: 

«Не  только  на  севере,  но  и  на  юге  Европы  —  у  готов,  имя  которых 
служило  своего  рода  символом  беспощадной  дикости  и  жажды  разруше¬ 
ния,  существовал  также  весьма  разработанный  героический  эпос,  кото¬ 
рый  исполнялся  певцами  в  сопровождении  этого  инструмента  (арфы).  У 
вандалов  сохранилось  трогательное  предание  об  их  последнем  короле 
Голимере,  который,  попав  в  плен  и  чуя  приближение  смерти,  просил 
подать  ему  арфу,  дабы  излить  свои  чувства  в  последней  горестной 
песне». 

Аналогичную  роль  барды  играли  в  Галлии,  также  явившись 
здесь  хранителями  героических  легенд  и  мифологических  рас¬ 
сказов.  Изгнанные  из  Галлии  римлянами  и  готами,  свое  дальней¬ 
шее  существование  барды  продолжали  в  Британии,  централизо¬ 
вавшись  сперва  в  Уэльсе  и  на  острове  Мене,  а  з.атем  распро¬ 
странившись  по  Ирландии  и  Шотландии.  Возможно,  впрочем,  что 
их  деятельность  протекала  здесь  и  раньше,  так  как  указания 
историков  относительно  этого  вопроса  весьма  сбивчивы/ 

Арфа  была  излюбленным  инструментом  бардов  с  незапамят¬ 
ных  времен.  Есть  свидетельства,  что  в  Британию — на  самый  край 
света,  как  тогда  думали  —  арфу  завезли  (1260  г.  до  н.  э.)  пред¬ 
приимчивые  и  отважные  финикийские  купцы-мореплаватели. 

Это  была  все  та  же,  знакомая  уже  нам  маленькая  финикий¬ 
ская  арфа — киннор,  прочно  обосновавшаяся  у  друидов,  жрецов 
местного  культа.  Религия  друидов,  допускавшая  человеческие 
жертвоприношения,  преследовалась  римлянами  и  была  уничто¬ 
жена  при  императоре  Клавдии.  Но  барды,  находившиеся  в  тес¬ 
ной  связи  с  друидами,  уцелели  и  образовали  особую  касту  пёв- 
цов-арфистов. 

Происхождение  бардов  теряется  в  древнейшей  истории  кель¬ 
тов;  основателем  их  института  считается  мифический  Мерлин. 
При  религиозных  обрядах  и  на  пирах  барды  под  аккомпанемент 
своих  маленьких  арф  пели  или  декламировали  сочиненные  ими 
стихи,  прославляя  в  них  деяний  богов  и  героев.  В  военных  по¬ 
ходах  они,  одетые  в  длинные  белые  одежды,  с  лавровыми  вен¬ 
ками  на  головах,  окруженные  многочисленной  свитой  музыкан¬ 
тов,  шли  впереди  и  своими  песнями  и  игрой  на  арфах  воодушев¬ 
ляли  воинов,  призывая  их  к  героизму  и  победам. 

«В  сражениях  барды  большей  частью  помещались  на  каком-нибудь 
возвышении  или  скале  и  оттуда  своим  пением  руководили  битвой.  Ме¬ 
лодия  их  была  совершенно  особенного  —  дикого,  воинственного  —  харак¬ 
тера  и  по  всей  вероятности  представляла  некоторое  сходство  с  нашими 
маршами»  (Фридрих  Шубарт). 


23 


Большие  народные  праздники  также  не  обходились  без  бар¬ 
дов  и  их  искусства.  Барды  имели  значительное  влияние  на  народ 
и  князей.  На  ежегодных  собраниях,  на  которых,  как  повествуется 
в  старинных  летописях,  «певцы  пели  и  нежные  руки  дев  трепе¬ 
тали  на  струнах»,1  бардам  воздавались  королевские  почести,  и 
в  заседаниях  они  занимали  места  рядом  с  князьями  государства. 

«Такой  почет,  окружав¬ 
ший  певца,  нашел  себе  от¬ 
ражение  в  старейшем  англий¬ 
ском  праве,  в  котором  за  по¬ 
вреждение  руки  арфиста  на¬ 
лагается  штраф  в  четыре  раза 
больший,  чем  за  повреждение 
руки  любого  человека  свобод¬ 
ного  состояния»  (Браудо). 

В  поэмах  Оссиана  2 
барды  и  их  арфа  занимают 
не  последнее  место,  нап¬ 
ример: 

«Во  всех  важных  собы¬ 
тиях  они  (барды)  играли  роль 
послов  между  враждующими 
племенами,  и  особа  их  счи¬ 
талась  священною». 

«Заиграй  на  арфе  в  моем 
чертоге»,  —  молвил  великий 
Фингал,3  окруженный  моло¬ 
дыми  воинами, — и  дай  Фин¬ 
галу  наслушаться  твоих  пе¬ 
сен.  Приятна  печаль-радость! 
Она  подобна  весеннему  дож¬ 
дю,  смягчающему  ветви  дуба, 
когда  молодые  листья  под¬ 
нимают  свои  зеленые  голое- 
ки.  Пойте,  о  барды!»... 

Рис.  21.  Герб  Ирландии.  Что  почет,  которым 

пользовались  барды,  был 
далеко  не  призрачным,  видно  из  факта  изображения  арфы  в  ка¬ 
честве  символа  на  национальном  знамени  Ирландии,  на  котором 
она  красуется  и  теперь.  В  лице  Ирландии  мы  имеем,  следова¬ 
тельно,  единственное  государство,  оказавшее  музыкальному  ис¬ 
кусству  такое  лестное  внимание. 


1  Как  видим,  в  эти  отдаленные  от  нас  времена  на  арфах  играли  не  только 
мужчины,  но  и  женщины. 

2  Знаменитый  шотландский  бард,  живший  в  III  в.  О  нем  упоминается  в 
литературных  памятниках  XII  в.  Песни  Оссиана,  изданные  в  1760  г.  в  обработке 
Макферсона,  оказали  большое  влияние  на  развитие  мировой  романтической 
поэзии. 

3  Отец  Оссиана,  король  Морвена  в  Шотландии,  герой  шотландской  нацио¬ 
нальной  саги. 
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Древняя  арфа  бардов  Галлии  и  Британии,  похожая  на  инстру¬ 
менты  Тира  (финикийские),  насчитывала  всего  11  струн.  Но  с  про¬ 
грессом  цивилизации  форма  ее  значительно  изменилась,  число 
струн  увеличилось  до  32,  и,  наконец,  появилась  характерная 
передняя  колонка,  ставшая  с  тех  пор  главным  признаком  отличия- 
западной,  европейской  арфы  от  восточной, 
египетской.  В  таком  новом  виде  арфа  сох¬ 
ранилась  у  бардов  до  введения  в  Ирландии 
христианства  (425  г.).  Употреблявшаяся  язы¬ 
ческими  жрецами  при  религиозном  культе 
арфа  в  этой  же  роли  перешла  и  к  христиан¬ 
ским  миссионерам-епископам,  которые,  па¬ 
ломничая  с  места  на  место,  пользовались 
ею  при  своих  проповедях.  Церковь  поль¬ 
зовалась  арфою  до  XII  в.,  после  чего  она 
вошла  в  обиход  только  светских  граждан. 

Старые  арфы,  быть  может  в  несколько 
измененной  форме,  не  исчезли  вовсе,  а  су¬ 
ществуют  еще  и  поныне  у  разных  народов 
Азии  и  Африки.  Так,  например,  историки 

коротко  говорят  О  наличии  арфы  в  Индии,  Рис.  22.  Ирландская  арфа, 
по  ту  сторону  Ганга,  у  бирманов — инстру¬ 
мента  в  виде  кошки,  к  хвосту  которой  прикреплены  струны;  кроме 
этой,  чисто  туземной,  встречалась  индийская  арфа,  в  настоящее  вре¬ 
мя  исчезнувшая,  построенная  по  ассирийской  модели,  а  в  Бирме 
можно  и  теперь  еще  видеть  потомков  египетских  арф.  Интересна 

арфа  хантов  и  ненцов  в  Сибири  (о 
ней  более  подробно  я  буду  говорить  ни¬ 
же),  развившаяся  совершенно  независи¬ 
мо  от  старых  образцов,  затем  арфы  вос¬ 
точного  Туркестана  и  Кореи  (старо-ко¬ 
рейская),  по  форме  близко  похожие 
на  ассирийские,  т.  е.  треугольные,  с  ду¬ 
гообразными  резонаторами,  и,  наконец, 
многочисленные,  примитивные  арфы,  род¬ 
ственные  по  типу  древнеегипетским, 
находящиеся  у  негров  разных  частей  Аф¬ 
рики,  особенно  в  Абиссинии.  Современ¬ 
ные  негры,  живущие  на  западе  Африки, 
подобно  древним  европейским  бардам, 
под  звуки  своей  арфы  прославляют  ге¬ 
роев,  под  арфу  исполняют  свои  туземные 

„  пляски  и  под  арфу  же  совершают  моле- 

Рис.  23.  Старо-буддииская  гппим  бпгям 

арфа  китайского  Туркестана.  НИЯ  СВ0ЛМ  00гаМ* 


Заканчивая  обзор  старых  арф,  нельзя  обойти  молчанием  инте¬ 
ресных  вопросов:  что  исполняли  на  них  музыканты  древности — 
египтяне,  евреи,  ассирийцы  и  др.?  Знали  ли  они  гармонию  или 
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ограничивались  одной  мелодией? — Об  этом  мы  осведомлены  еще 
чрезвычайно  мало. 

Богато  одаренные  музыкальными  способностями,  греки  не 
пошли  дальше  унисонного  пения  с  инструментальным  аккомпане¬ 
ментом,  поэтому  трудно  допустить,  чтобы  чувство  гармонии  суще¬ 
ствовало  у  народов  менее  развитых  музыкально.  Пифагор,  долго 
живший  в  Египте  и  хорошо  усвоивший  музыку  этого  государства, 
легко  мог  бы  распространить  в  Греции  гармонию,  которая,  по 
уверениям  части  музыкальных  ученых,  была  известна  египтянам. 
Но  этого  не  случилось.  Защитники  гармонии  у  египтян  основы¬ 
вают  свое  мнение  между  прочим  на  положении  рук  играющих 

арфистов,  изображенных 
на  древних  египетских  по¬ 
стройках:  пальцы-де  ихрук 
«одновременно  захватыва¬ 
ют  несколько  струн», зна¬ 
чит,  они  брали  аккорды, 
т.  е.  исполняли  гармони¬ 
ческую  музыку.  Это— не¬ 
доразумение.  Дело  в  том, 
что,  несмотря  на  различие 
существующих  арфных 
школ,  метод  игры  на  арфе 
для  всех  их  в  принципе 
остается  один  и  тот  же: 
предварительное  вклады¬ 
вание  пальцев  на  струны. 

Таким  образом  в  игре  арфиста  хотя  бы  гаммообразных  пас¬ 
сажей,  без  участия  гармонического  сопровождения,  беспрестанно 
создаются  моменты,  когда  со  стороны  кажется,  будто  его  пальцы 
одновременно  лежат  на  нескольких  струнах. 

Подобный  метод  существовал  и  у  древних  арфистов  (невоз¬ 
можно  вообразить  себе,  чтобы  когда-либо  существовал  другой 
метод),  и  поэтому  ссылка  ученых  на  одновременное  «захватыва¬ 
ние»,  как  они  выражаются,  нескольких  струн,  является,  к  сожале¬ 
нию,  ошибочной.  Это  во-первых.  Во-вторых,  почему  в  данном 
случае  фантазию  художников  ученые  музыканты  принимают  за 
истину?  Изображая  арфиста  за  инструментом,  ясно,  художник  не 
может  нарисовать  его  руки  в  стороне  от  арфы,  а  располагает  их  на 
струнах.  Но  как  располагает — вот  вопрос.  Сошлюсь  на  живопись. 
Художники  часто  выбирали  сюжетами  своих  картин  персонажей 
с  арфами:  Давида  перед  Саулом,  святую  Цецилию,  гениев  музыки 
в  образе  прекрасных  женщин,  увенчанных  лаврами,  и  т.  д.  С  точки 
зрения  искусства  быть  может  эти  картины  и  превосходны,  но 
изображенные  на  них  арфисты — манекены,  приставленные  к  арфам, 
а  не  люди,  играющие  на  арфах. 

В  самом  деле:  одни  держат  инструмент  на  правом  плече, 
другие  на  левом,  правая  рука  играет  в  низком  регистре,  у  самой 
звуковой  доски,  левая  —  в  высоком,  у  самых  колков,  кисти  рук 
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Рас.  24.  Арфы  негров  западной  Африки. 


то  свисают  книзу,  то  подняты  кверху,  красивые  пальчики  то  как 
будто  небрежно  дотрагиваются  до  струн,  то  как-будто  собира¬ 
ются  не  играть,  а  вдеть  нитку  в  иголку,  и  т.  п.;  из  тысячи  комби¬ 
наций  здесь  нет  только  одной — правдоподобной.  В  общем  вид¬ 
но,  что  художники,  за  очень  малыми  исключениями,  никогда 
не  приглядывались  к  игре  настоящих  музыкантов-арфистов. 
Изображения  египтян,  играющих  на  арфах,  не  дают  ни¬ 
какой  гарантии  в  том,  что  древнеегипетские  художники  бы¬ 
ли  более*  внимательны,  чем  их,  жившие  в  более  позднее  вре¬ 
мя,  коллеги.  Какая  же  цена 


ввиду  этого  уверениям,  по¬ 
строенным  на  таком  в  сущ¬ 
ности  бездоказательном  при¬ 
мере!  Однако  музыкальные 
исследователи  вместо  то¬ 
го,  чтобы  поискать  дей¬ 
ствительно  веские  доказа¬ 
тельства,  хватаются  за  него, 
как  за  нечто  неопровержи¬ 
мое,  и  в  конечном  итоге  впа¬ 
дают  в  заблуждение. 


2.  АРФА  СРЕДНИХ  ВЕКОВ 


Историки  отмечают  появле¬ 
ние  арфы  в  Европе  только  в 
средние  века,  на  том  буд¬ 
то  бы  основании,  что  ее 
завезли  сюда  из  Азии  кресто¬ 
носцы  (XI —XIII  в.).1  О  сред¬ 
невековой  арфе  Риман  гово¬ 
рит: 


«В  начале  средних  веков 
чаще  всего  упоминаются  ма¬ 
ленькие  арфы  (Рзаііег,  ЗаКеіге,  Рис.  25.  Негр,  играющий  на  арфе. 

ЗаШгзапсЬ),  трех-или  четырех¬ 
угольные,  на  которых  играли,  держа  их  в  руках.  В  Германии  называли 
р  о  т  т  а  особый  четырехугольный  вид,  быть  может  происходивший  от 
уэльской  СгоШ  (СЬгоІіа),  на  которой  играли  также  иногда  без  смыч¬ 
ка — -щипком,  как  это  видно  на  некоторых  изображениях.  Ноткер  (X  в.) 
приписывает  ротте  14  струн». 

Интересно  замечание  Наумана: 

«Ротта  (по-французски  Іа  гоіе  или  сгоиі,  по-романски  сшШ)  встре¬ 
чается  уже  в  IX  в.  По  описанию  она  напоминает  то  арфу,  то  цитру  или 


*  Нет  исторических  указаний,  что  европейские  барды  и  их  арфа,  зародив¬ 
шись  в  глубокой  древности,  хотя  бы  на  некоторое  время  прервали  свое  суще¬ 
ствование,  поэтому  «появление»  в  Европе  арфы  в  средние  века,  —  ни  раньше, 
ни  позже — нужно  рассматривать,  как  одну  из  ошибок  буржуазного  музыковедения. 
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инструмент,  похожий  на  фидель.  Эти  противоречия  становятся  понят¬ 
ными,  когда  мы  узнаем,  что  средневековые  инструменты  (в  особенности 
струнные)  в  различные  периоды  этой,  охватывающей  почти  тыся¬ 
челетие  эпохи  носили  различные  названия,  или  даже,  что  один  и 
тот  же  инструмент,  смотря  по  эпохе,  приобретал  другие  определе¬ 
ния»... 

Подобным  образом  и  Браудо  считает,  что  «при  современном  состоянии 
науки  можно  доказать  наличность  арфы  в  западноевропейском  музыкаль¬ 
ном  обиходе  уже  в  VIII  в.  Небольшие  инструменты  пользовались  совер¬ 
шенно  исключительной  любовью  англо-саксонских  и  ирландских  певцов... 

Северная  арфа  была  любимым  инст¬ 
рументом  Ирландии...  В  течение  бли¬ 
жайших  столетий  она  сделалась  на¬ 
столько  популярным  инструментом, 
что  ее  именем  обозначались  чуть 
ли  не  все  струнные  инструменты, 
распространенные  в  эту  эпоху  в 
Европе»,*, 

Эти  небольшие  выдержки  я 
привел  для  того,  чтобы  показать 
как  трудно  установить  ту  или 
иную  форму  арфы  средних  веков, 
раз  сами  музыкальные  исследо¬ 
ватели  то  впадают  в,  противоре¬ 
чия,  то  обозначают  именем  арфы 
«чуть  ли  не  все  струнные  инст¬ 
рументы».  Исторические  сведе¬ 
ния  о  средневековой  арфе  во¬ 
обще  крайне  неясны  и  противо¬ 
речивы. 

Арфы  средневековья,  напоми¬ 
ная  вначале  типы  восточных  ин¬ 
струментов  (египетских,  фини¬ 
кийских  и  др.),  в  конце-концов 
приобрели,  особенно  с  внешней 
стороны,  чрезвычайно  разно¬ 
образную  форму.  В  этом  случае  фантазия  художников  не  имела 
границ.  В  подтверждение  этого  существует  "интересный  снимок, 
с  ирландской  миниатюры  VIII  в.,  изображающий  царя  Давида  с 
арфою.  По  поводу  этого  оригинального  рисунка  Науман  говорит, 
что,  «несмотря  на  варварски  обезображенную  фигуру  царя,  и  в 
те  отдаленные  времена  знали  арфы  и  украшали  их  богато  и  рос¬ 
кошно».  Любители  арфы  этого  времени  (980  г.)  ревностно  куль¬ 
тивировали  ее  не  только  для  сольной,  но  и  ансамблевой  музыки, 
о  чем  свидетельствуют  иллюстрации  в  псалтырях  и  молитвенниках. 

Англия.  Распространению  арфы  в  Англии  среди  светского 
общества  немало  содействовал  король  северного  Валлиса  Грифид 
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Рас .  26.  Средневековая  арфа  из 
коллекции  Государственного  Эр¬ 
митажа. 


аб-Кинан  (конец  XI  и  начало  XII  в.).  При  нем  арфа  приобрела 
чрезвычайную  популярность:  каждый  дворянин,  чтобы  сохранить 
или  приобрести  хорошее  положение  при  королевском  дворе, 
должен  был  играть  на  арфе.  Игра  на  этом  инструменте  считалась 
признаком  особой  культурности  и  интеллигентности.  Вошло  в  обы¬ 
чай  развлекаться  арфой  в  интимном  обществе  и  на  больших 
пиршествах;  арфа  при  этом  переходила  из  рук  в  руки,  и  каждый 
из  присутствующих  исполнял  под  ее  аккомпанемент  свою  импро¬ 
визацию.  Искусство  игры  на  арфе  составляло  привилегию  аристо¬ 
кратии  и  простому  народу  было 
строго  запрещено.  Строки  одно¬ 
го  произведения,  относящиеся  к 
этому  времени,  гласят: 

На  арфе  играет  лишь  тот, 
кто  свободен  и  знатен. 

Она  никогда  не  звучит 
под  рукою  раба. 

Впрочем  запрещение  это  не 
могло  быть  продолжительным. 

Из  дворян-арфистов,  очевидно, 
в  конце  -  концов  образовались 
минстрели  — рыцари-певцы,  кото¬ 
рых  в  некотором  отношении  мож¬ 
но  поставить  в  связь  с  барда¬ 
ми  и  скальдами.  Историк  Чеп- 
пель  пишет: 

«Летописи  северных  народов  изо¬ 
билуют  блестящими  рассказами  о  по¬ 
честях,  воздаваемых  музыке  прин¬ 
цами,  которые  сами  были  сведущи 
в  этом  искусстве,  потому  что  музы¬ 
кальный  талант  стал  считаться  цар¬ 
ственным,  что  видно  из  романсов  и 
героических  рассказов.  Чтобы  быть  Рис  27  средневековая  арфа  из 
настоящим  принцем  или  совершен-  коллекции  Государственного  Эрми- 
ным  героем,  нужно  было  умение  тажа. 

петь  с  арфой»... 

Нетрудно  вообразить  себе  потуги  придворных  короля  Грифида 
в  желании  заявить  себя  арфистами,  а  также  и  то  комическое 
положение,  в  которое  они  попадали,  не  имея  природных  музы¬ 
кальных  талантов!.. 

Песни  минстрелей  были  эпического  или  лирико-эпического 
характера.  Впоследствии  минстрели  превратились  в  обыкновенных 
певцов-профессионалов,  состоя  на  службе  у  знатных  людей,  а  затем 
объединились  в  союз,  получив  право  избирать  себе  короля, 
особый  устав  и  пр.  К  концу  XVI  в.  искусство  минстрелей  стало 
падать;  в  1597  году  «королева  Елизавета  издала  указ  о  пре- 
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следовании  странствующих  минстрелей  наравне  с  бродягами». 

В  Валлисе  было  три  вида  арф:  королевская,  дворянская  и 
учителей  музыки;  в  зависимости  от  этого,  конечно,  и  отделка  их 
была  разная.  Играли  на  них  только  правой  рукой,  а  левой, 
укорачивая  струны,  изменяли  строй.  Следовательно,  уже  в  то 
время  арфа  не  удовлетворяла  исполнителей  своим  однообразным 
диатоническим  строем,  и  они,  прибегая  к  самому  примитивному 
способу  изменения  его,  делали  первые  попытки  к  усовершенство¬ 
ванию  инструмента.  Не  вдаваясь  в  подробное  описание,  историки 
говорят  в  общих  чертах,  что  арфы  средних  веков  доходили  до 

97 — 80  сантиметров  высоты  и 
име/и  4  октавы.  Струны  были 
кишечные  и  латунные,  дававшие 
красивый,  благозвучный  тон,  а 
с  XII  в.  появляются  и  крученые. 
С  XV  в.  арфа  начинает  прини¬ 
мать  удлиненную  готическую  фор¬ 
му,  которая  осталась  общим  ти¬ 
пом  и  для  современной  арфы  с 
педалями. 

О  степени  любви  британцев 
к  арфе  можно  судить  по  то¬ 
му,  что  она  вошла  даже  в  ко¬ 
декс  гражданских  законов,  по  ко¬ 
торым  кредитор,  описывая  иму¬ 
щество  своего  должника,  не  имел 
права  отнимать  у  него  арфу,  дру¬ 
гими  словами,  гражданину,  ли¬ 
шившемуся  материальных  благ, 
оставлялись  в  удел  драгоцен¬ 
нейшие  звуки  арфы,  дающие  ему 
моральное  утешение  в  его  житей¬ 
ских  невзгодах. 

Об  изменении  арфы  у  бардов 
я  уже  упоминал.  Но,  очевидно, 
эти  изменения  пошли  дальше,  так 
Рис.  28.  Средневековая  арфа  из  кол-  как  историки  (Риман,  Саккетти  И 

лекции  Государственного  Эрмитажа.  др.)  говорят,  ЧТО  ирландские  и 

уэльские  барды  пользовались  тре¬ 
угольной  кимврской  арфой  большого  размера,  называвшейся 
телин  (Теіуп,  Теіеіп),  по-бретонски  Теіёп,  или  старой  гэль¬ 
ской  (Сіаігзсасіі,  СІагзасЬ,  СІааза^Ь). 

В  Ирландии  и  Уэльсе  искусство  бардов  достигло  высокой  сту¬ 
пени  развития  в  VI  в.  В  этих  государствах  арфа  считалась  не 
только  любимым,  но  национальным  инструментом'. 

Судьба  средневековых  бардов-арфистов  не  лишена  интереса, 
как  и  их  древняя  история.  В  Уэльсе  преобразования  ордена  бар¬ 
дов,  а  также  права  и  привилегии  их  устанавливались  королев¬ 
скими  указами. 
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В  Ирландии  барды  имели  поместья  и  особые  преимуще¬ 
ства.  В  различных  городах  страны  для  них  устраивались  музы¬ 
кальные  состязания;  судьи,  назначаемые  самими  королями, 
раздавали  лучшим  певцам-арфистам  награды.  Позднее  эти  состя¬ 
зания  были  запрещены.  С  введением  христианства  древние  нацио¬ 
нальные  предания  в  поэзии  бардов  смешались  с  картинами  и 
образами  нового  культа,  в  результате  чего  получился  оригиналь¬ 
ный  цикл  сказаний  о  короле  Артуре,  тесно  связанный  со  сказа¬ 
ниями  о  св.  Граале. 

Со  времени  завоевания  Генри¬ 
хом  II  Ирландии  (1 171  г.)  барды  нача¬ 
ли  приходить  в  упадок.  Однако 
они  надолго  еще  сумели  сохранить 
свои  национально  -  патриотические 
песни,  несмотря  на  то,  что  часто 
подвергались  преследованию  со  сто¬ 
роны  английских  королей;  жизнь 
их  была  нерадостной. 

Особенно  в  XVI  в.,  когда  в 
Англии  происходили  бесконечные 
раздоры  и  кровавые  столкновения 
на  религиозной  почве,  существова¬ 
ние  так  называемых  «еретических 
арфистов»  было  не  только  тяжелым, 
но  прямо-таки  ужасным.  Хроника  то¬ 
го  времени  (царствование  Елизаве¬ 
ты)  рассказывает,  как  притеснялись 
и  подвергались  гонению  барды,  их 
семьи  и  сторонники. 

Дело  дошло  до  того,  что  в  Ир¬ 
ландии  лорд  Барримор  издал  при¬ 
каз:  хватать  и  вешать  всякого  му- 
зыканта-арфиста.  Такая  суровая  мера 
будто  бы  должна  была  покончить  с 
национальным  движением  ирланд¬ 
цев. 

Восстания  ирландцев,  в  кото¬ 
рых  бардам  принадлежали  глав¬ 
ные  роли,  всегда  жестоко  подавлялись.  В  1690  г.  в  битве  при 
Бойне,  барды-арфисты  были  окончательно  побеждены,  после  чего 
многие  из  них  скрылись  за  границу,  а  в  самой  Ирландии  игра  на 
арфе  или  надолго  затихла,  или  ушла  в  подполье. 

/МОЛОДОЙ  ПЕВЕЦ 

На  брань  летит  младой  певец, 

Дней  мирных  бросил  сладость; 

С  ним  меч  отцовский— кладенец, 

С  ним  арфа — жизни  радость. 

«О,  песен  звонких  край  родной, 

Отцов  земля  святая, 


Рис.  29.  Средневековая  арфа  из 
коллекции  Государственного  Эрми¬ 
тажа. 


ЗГ: 


Вот  в  дань  тебе  меч  острый  мой, 
Вот  арфа  золотая»! 

Певец  пал  жертвой  грззных  сеч, 
Но,  век  кончая  юный, 

Бросает  в  волны  острый  меч 
И  звонкие  рвет  струны: 

«Любовь,  свободу,  край  родной, 

О,  струны,  пел  я  с  вами. 

Теперь  как  петь  в  стране  вам  той, 
Где  раб  звучит  цепями?» 


(Т.Мур,  из  « Ирландских  мелодий».) 


В  1283  г.  произошло  покорение  Уэльса  Эдуардом  1,  что  по¬ 
ставило  уэльских  бардов  под  угрбзу  гибели.  Однако  они  ока¬ 
зались  более  счастливыми,  н  еже  л  к  их  ирландские  товарищи,  и, 

не  теряя  своего  политического  и  со¬ 
циального  положения,  просущест¬ 
вовали  до  владычества  Елизаветы. 

Окончательное  распадение  бар¬ 
дов  в  Ирландии,  Уэльсе  и  Шотлан¬ 
дии  относится  к  XVII  в. 

В  настоящее  время  от  бардов 
Англии  осталось  лишь  одно  их 
наименование,  являющееся  синони¬ 
мом  поэта. 


Рис.  30.  0‘Каролан  (0‘СагоІап) 
Тёрло,  один  из  последних  ир¬ 
ландских  бардов,  род.  1670  г., 
ум.  25  марта  1738  в  Альдерфорд- 
Гаузе  (Козсошшоп);  ослеп 
16-ти  лет  от  оспы  и  уже  с  22 
лет  сделался  странствующим 
певцом. 


Арфа  мощного  Тары,  чьи  звуки  далеко 
Раздавались  когда-то  над  стихшей  толпой, 

На  обломке  стены  ныне  спит  одиноко, 

Как  былого  свидетель  немой. 

Так  проходит  веков  горделивая  слава, 

Так  минувшего  молкнет  и  память,  и  гром. 

И  в  застывших  сердцах,  как  потухшая 

лава, 

Все  мертво  и  безмолвно  кругом. 

(Т.  Мур,  из  « Ирландских  мелодий*). 

Сохранившиеся  экземпляры  средневековых  арф  можно  видеть 
в  некоторых  хранилищах  Европы,  между  прочим  у  нас,  в  ленин¬ 
градском  государственном  Эрмитаже.  Древнейшая  арфа  этого 
времени  находится  в  Дублине,  она  имела  «семь,  девять  или 
двенадцать  металлических  или  кишечных  струн»  (Саккетти). 
Интересна  арфа  в  Эдинбурге,  ошибочно  называемая  «Король 
Бриам»;  на  ней  играла  королева  Шотландии  Мария  Стюарт  (каз¬ 
нена  Елизаветой  в  1587  гД. 


Одни  историки  говорят,  что  арфа  бардов  Ирландии  и  Шотлан¬ 
дии  перешла  на  континент,  сперва  во  Францию,  к  провансаль¬ 
ским  трубадурам,  а  затем  в  Германию,  к  миннезингерам;  другие 
утверждают  совершенно  обратное. 

Франция  и  Г ермания.  Поэзия  и  музыка  трубадуров  и  мин¬ 
незингеров  центральной  Европы  были  неразлучны  с  игрой  на 
арфе.  Этим  рыцарям-певцам  предшествовало  искусство  бродячих 
музыкантов,  называвшихся  во  Франции  жонглерами,  а  в  Гер¬ 
мании  —  шпильманами.  Бродячих  музыкантов  считают  пря¬ 
мыми  потомками  древних  дионисических  артистов.  Существуют 
письменные  доказательства,  что  в  XIII  в.  они  уже  были  органи¬ 
зованы  в  особые  цеха  и  имели  своих  предводителей.  До  нас  до¬ 
шли  следующие  «правила»  жонглеров,  позволявшие  им  надеяться 
на  верный  заработок: 

«Умей  хорошо  выдумывать  рифмы  и  хорошо  вести  словесный  спор, 
умей  живо  ударять  по  барабану,  заставляй  звучать  красиво  лиру,  умей 
подбрасывать  маленькие  яблоки  и  ловить  их  на  острие  ножа,  показывать 
фокусы  картами  и  прыгать  сквозь  четыре  обруча,  умей  играть  на  ман¬ 
долине  и  на  гитаре,  натягивать  на  колесо  (струнный  инструмент  с  кру¬ 
гообразным  корпусом)  семнадцать  струн,  обращаться  с  арфой  и 
хорошо  сопровождать  пение  на  жиге.  Жонглер,  ты  должен  уметь  чинить 
девять  инструментов  с  десятью  струнами.  Если  ты  сам  умеешь  хорошо 
играть,  то  тогда  выполнишь  все  требования.  Пусть  же  звучат  у  тебя  и 
лиры  и  бубенцы*. 

Как  видно  из  этих  «правил»,  жонглеры  пользовались  и  арфой. 
Ботее  веским  доказательством  существования  у  них  арфы  служат 
сохранившиеся  рисунки,  на  которых  они  изображены  с  арфами 
в  руках. 

Песни  средневековых  жонглеров,  отражавшие  полуязыческие 
верования,  быт  народа  и  подвиги  героев,  были  совершенно  про¬ 
тивоположны  музыке  церковников  и,  понятно,  не  могли  нравиться 
последним.  В  силу  этого  церковь  относилась  к  жонглерам  крайне 
враждебно.  Имея  в  своем  распоряжении  власть  и  господствую¬ 
щее  право,  религия  жестоко  карала  преступную,  на  ее  взгляд, 
деятельность  жонглеров.  Бродячих  музыкантов  приравнивали  к 
ворам,  мошенникам,  отлучали  от  церкви,  не  допускали  к  совер¬ 
шению  христианских  таинств  и  пр.  Даже  гражданский  закон  был 
против  них:  например,  на  удар  шпаги  музыкант  мог  ответить 
таким  же  ударом,  поражая  однако  не  своего  оскорбителя  и  про¬ 
тивника,  а  только  тень  его.  Несмотря  на  неблагоприятные  усло¬ 
вия  своего  существования,  жонглеры,  в  качестве  хранителей 
народного  песенного  творчества  и  создателей  техники  игры  на 
разных  музыкальных  инструментах,  —  сыграли  большую  культур¬ 
ную  роль,  повлиявшую  на  развитие  музыкантов  последующих 
поколений. 


3  „Арфа“ 
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Эти  бездомные  комедианты,  всюду  гонимые  правительством 
и  церковью,  потерявшие,  как  говорили  о  них,  честь,  стыд  и  со¬ 
весть,  были  вместе  с  тем  желанными  гостями  народа  на  его  боль¬ 
ших  праздниках,  шумных  ярмарках,  в  военных  лагерях  и  пр. 

Оказывая  крестьянам  разные  мелкие  услуги,  перенося  с  мес¬ 
та  на  место  политические  и  другие  новости,  они  в  общем  заме¬ 
няли  им  теперешние  почту  и  газеты  и  пользовались  в  их  селах  и 
деревнях  полным  гостеприимством. 

Искусство  трубадуров  развилось  на  почве  творчества  бродячих 
музыкантов:  как  у  первых,  так  и  у  вторых  вначале  имелся  даже 
общий  репертуар  повествовательных,  сатирических,  любовных, 
танцевальных  и  других  песен.  Главным  образом  трубадуры  вос¬ 
певали  женщин,  честь  и  свободу,  т.  е.  то,  что  было  для  них 
дороже  всего  и  составляло  цель  их  жизни.  К  себе  на  службу  они 
нанимали  жонглеров  в  качестве  аккомпаниаторов  на  арфе  и  пр. 
инструментах. 


Рис.  31.  Жонглеры  (со  старинной  миниатюры). 

Жонглеры  в  качестве  композиторов  и  исполнителей  принад¬ 
лежали  к  лучшим  музыкантам  своего  времени,  да  в  интересы  тру¬ 
бадура  и  не  входило  иметь  у  себя  на  службе  плохого  специали¬ 
ста.  Заниматься  музыкой  самим — на  это  благородные  рыцари  не 
шли  или  в  силу  личных  неспособностей,  или  считая  ремесло 
музыканта  унижением  своего  дворянского  достоинства.  С  течением 
времени  этот  взгляд  их  на  инструментальную  игру  изменился. 
Трубадуры  подвизались  на  юге  Франции,  в  Провансе,  а  труверы 
на  севере. 

Науман  говорит: 

«Арфа  была  распространена  не  только  в  Англии,  между  нормандскими, 
шотландскими  и  ирландскими  знатными  дворянами  (минестрелями),  но 
также  была  любимым  инструментом  певцов-рыцарей  северной  Франции». 

К  этому  он  добавляет,  что  «троваторы  и  трубадуры  Италии  и  Испа¬ 
нии  предпочитали  арфе  гитару». 

Из  многих  трубадуров  и  труверов  наиболее  известны:  Гильом» 
граф  Пуатье  и  герцог  Аквитании,  Конон  де-Бетюн,  Пейр  Карди- 
наль,  Шателен  де-Куси,  Тибо,  граф  Шампании  и  король  Наварры, 
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Бертран  де-Борн,  Адам  де-ла-Галль  и  др.  Труверов  считают 
творцами  многоголосия. 

В  развитии  гармонической  музыки  арфе,  как  наиболее  приспособ¬ 
ленной  в  игре  аккордами,  особенно  в  аккомпанементе  пению 
и  декламации,  должно  быть  отдано  первенство  перед  всеми 
другими  музыкальными  инструментами.  Участие  арфы  в  зарожде¬ 
нии  и  развитии  многоголосия  не  подлежит  никакому  сомнению. 

Немецкие  миннезингеры,  преимущественно  уроженцы  Швабии, 
Баварии,  Тироля  и  Верхней  Австрии,  в  искусстве  поэзии  и 
музыки  были  независимы  от  провансальских  трубадуров;  кроме 
того,  обходясь  без  помощи  жонглеров,  они  сами  аккомпанировали 
себе  не  маленькой  треугольной  арфе.  Гарвинус  ставит  миннезин¬ 
геров  ниже  трубадуров.  Интересна  параллель  между  первыми  и 
вторыми  историка  литературы  И.  Шерра.  Он  пишет: 

«Напрасно  стали  бы  мы  искать  у  миннезингеров  —  за  исключением 
разве  одного  Вальтера,  и  то  относительно  —  мужественно-оппозицион¬ 
ного  направления,  которым  наполнены  песни  трубадуров,  бранного  духа 
Бертрана  де-Борна,  пылающей  ненависти  к  римской  иерархии  и  духо¬ 
венству  Пейра  Кардиналя,  восторженной  любви  к  свободе,  гордой  энер¬ 
гии,  шумного  веселья  турниров  и  пиров — всех  этих  признаков  здорового, 
мощного  поколения  людей.  Особенно  противно  у  миннезингеров  их  выслу¬ 
живание  перед  князьями  и  выпрашивание  подачки,  что  делает  из  них 
каких-то  попрошаек.  В  своей  узкой  сфере,  женски  мягкой  и  по-немецки 
сентиментальной,  миннезингеры  создали  песни,  которые  сердечностью 
тона  еще  и  теперь  могут  подействовать  на  юношеские  впечатлительные 
умы,  но  зрелому  уму  покажется,  наконец,  скучным  это  бесконечное 
пение  об  уходе  зимы  и  наступлении  весны,  эта  однообразная  и  большею 
частью  отвлеченная  повесть  о  радостях  и  страданиях  любви...» 

К  искусству  миннезингеров  иронически  относился  и  Шиллер.1 

Жизнь  и  деятельность  немецких  миннезингеров,  как  и  их  собра¬ 
тьев —  французских  трубадуров,  относится  к  XI— XIV  вв.  Из  них 
наиболее  значительны:  Генрих  фон-Фельдеке,  Кюренбергер,  Дитмар 
фон-Айст,  Шперфогель,  Генрих  фон-Морунген,  Реймар  Старший, 
Вольфрам  фон-Эшенбах,  Готфрид  фон-Страсбург,  Вальтер  фон-дер- 
Фогельвейде,  Тангейзер  и  пр.  Готфрид  Страсбургский  в  своей 
поэме  «Тристан»  упоминает  между  прочим  об  арфе;  герой  поэмы, 
как  повествует  автор,  «в  тот  час*  играл  так  сладко  на  арфе,  что 
звук  последней  прокрался  в  сердце  Изольды».  Поэт  заставляет 
также  Тристана  хвалиться  разнообразием  своих  музыкальных 
талантов,  в  том  числе  игрой  на  арфе. 

Миннезингер  Генрих  Мейссенский,  прозванный  Фрауенлоб 
(1260 — 1318  гг.),  изображен  на  сохранившейся  парижской  миниа- 


1  Это  различие  между  миннезингерами,  с  одной, — и  трубадурами  и  труве¬ 
рами,  с  другой  стороны,  объясняется,  как  это  указывал  проф.  Иванов-Борец¬ 
кий, — большей  экономической  и  политической  отсталостью  Германии  того  вре¬ 
мени  по  сравнению  с  Францией. 
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тюре  XIII  в.  в  роли  руководителя  музыкального  ансамбля;  один 
из  его  исполнителей  играет  на  маленькой  арфе. 

Арфа  труверов,  миннезингеров  и  менестрелей  значительно  от¬ 
личается  от  древних  арф. 

Действительно,  в  этом  легко  убедиться,  если  сравнить  арфу 
минстрелей  XIV  в.  с  древнеегипетской  арфой, 
так  как  разница  в  общем  строении  и  частных  де¬ 
талях  резко  бросается  в  глаза  Несмотря  на  это, 
некоторые  средневековые  арфы  имели  сходст¬ 
во  с  древними  инструментами,  например,  сак¬ 
сонская  арфа^ХѴІ  в.  напоминала  еврейскую 
арфу  набель,  хотя  и  отличалась  от  своего  пред¬ 
ка  звуковой  доской  корпуса,  изогнутой  верхней 
линией  и  пр.;  приблизительно  то  же  самое  можно 
сказать  о  15-струнной  арфе  IX  в. 

Арфу  XI  в.  можно  видеть  на  барельефе  бо- 
шервильской  церкви  св.  Георгия  в  Нормандии: 
представлен  средневековый  оркестр,  большая  часть 
музыкантов  которого  «украшена  к  кронами  и,  быть 
может,  изображает  собою  царей  Давида  и  Соло¬ 
мона,  или  даже...  императора  Константина  и  короля 
Магнуса»  (Науман). 

Рас.  3?.  Арфа  мин-  В  XIV  в.  музыкально-поэтическая  деятельное!  ь 
гтреля  (XIV  в,).  МИннезингеров  постепенно  угасла,  перейдя  в  обще¬ 
ство  горожан,  преимущественно  представителей  раз¬ 
ных  ремесленных  цехов,  известных  под  именем  мейстерзингеров. 
Последний  миннезингер,  упомянутый  выше  Генрих  Мейссенский, 
был  в  то  же  время  основателем  мейстерзанга  (Науман).  Главою 
мейстерзанга  считается  знаме¬ 
нитый  Ганс  Сакс,  по  профессии 
башмачник  (1494 — 1576  гг.). 

С  искусством  миннезинге¬ 
ров  и  мейстерзингеров  связаны 
два  капитальных  произведения 
Р.  Вагнера  —  «Тангейзер»  и 
«Нюренбергские  мейстерзинге¬ 
ры».  Историческую  личность 
Тангейзера  (род.  в  первой  по¬ 
ловине  XIII  в.),  рыцаря-певца, 
участника  крестовых  походов, 

Вагнер  украсил  ореолом  народ¬ 
ной  легенды.  Партии  арфы  в 
опере  «Тангейзер»  композито¬ 
ром  уделено  настолько  исключительное  внимание  (состязания  пев¬ 
цов  происходят  под  арфу),  что  без  арфы  это  произведение  пря¬ 
мо-таки  неисполнимо.  Не  менее  значительна  партия  арфы  в  опере 
«Мейстерзингеры»,  в  которой  выступления  певцов  также  не  об¬ 
ходятся  без  арфы.  Это  говорит  за  то,  что  пение  немецких  сред¬ 
невековых  рыцарей  и  ремесленников  представлялось  художест- 
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Рас.  33.  Треугольная  арфа. 


венному  чутью  великого  музыканта  не  иначе,  как  с  аккомпанемен¬ 
том  арфы.1  Однако  относительно  мейстерзингеров  это  исторически 
неверно,  так  как,  по  словам  Наумана,  «музыка  мейстерзингеров 
была  исключительно  одноголосной  и  без  инструментального  со¬ 
провождения.  Это  тем  более  удивительно,  что  музыкальные  инст¬ 
рументы  как  в  Нюренберге,  так  и  в  других  певческих  центрах 
того  времени  стояли  на  достаточно  высокой  степени  развития». 
В  доказательство  этого  Науман  приводит  взятое  из  книги  Р.  Женэ 
изображение  музыканта,  органного  мастера  Конрада  Паумана,  про¬ 
славленного  в  одном  из  стихотворений  мейстера  КозепЫйГа: 


«Пауман  уроженец  Нюрнберга  и  славился  там  своей  музыкальностью 
и  органным  мастерством.  Как  видно  из  прилагаемого  снимка,  Пауман 
был  не  только  знатоком  органа:  на  его  мо¬ 
гильной  плите  изображены  также  арфа,  лют¬ 
ня  и  виола  (Ѵіеііе).  Пауман  переселился  впо¬ 
следствии  в  Мюнхен,  где  и  скончался  в  1473г.» 

Арфа  не  чужда  была  и  живописи  та¬ 
ких  знаменитых  художников,  как  Массейс 
(1460 — 1530  гг.),  Альбрехт  Дюрер  (1471  — 

1528гг.),  Ван-Дейк  (1591— 1641  гг.),  Рем¬ 
брандт  (1606 — 1669  гг.),  Миньяр(1612 — 

1692  гг.)  и  др.  В  большинстве  случаев 
их  картины,  написанные  на  религиозные 
сюжеты,  изображали  мадонн  с  ангелами, 
играющими  на  арфах,  разных  святых,  му¬ 
зицирующих  на  том  же  инструменте,  Да¬ 
вида  с  арфою  перед  Саулом  и  т.  п. 

К  этим  произведениям  можно  отнести  лю¬ 
бопытную  иллюстрацию,  «представляю¬ 
щую  огромный  исторический  интерес», 

«Йег  Ѵ^еіззкипі^»  немецкого  живописца  Ганса  Буркмейера  (1473 — 
1531  гг.),  на  которой  арфа  представлена  в  оркестре  под  управ¬ 
лением  короля  Максимилиана. 

Как  видим,  арфа  того  времени  была  не  только  аккомпанирую¬ 
щим  инструментом  в  руках  певца-одиночки,  но  играла  видную 
роль  также  в  средневековом  оркестре. 

Прогресс  музыкального  искусства,  начиная  с  многоголосия 
в  IX  в.,  развития  светской  музыки  в  XII — XIV  вв.,  контрапункта 
в  XIV — XVI  вв.  и  т.  д.,  далеко  перегнал  арфу,  застывшую,  подобно 


Рис.  34.  К.  Пауман,  род. 
слепым  около  1410  г.  Ав¬ 
тор  трех  органных  сборни¬ 
ков  (РипбатегПит  ог^апі- 
запсіі)  и  др.  пьес. 


взятую  из  сочинения 


'  В  «Мейстерзингерах»  написано  два  любопытных  аккомпанемента  пению 
для  Ьаиіе  (немецкое  название  лютни),  на  участке  немногим  больше  двух  октав; 
но  исполнение  партии  поручено  арфе.  Объяснить  это  можно  тем,  что  композитор 
хотел  дать  приблизительно  тот  *  инструмент,  который  мог  бы  употребляться 
мейстерзингерами,  т.  е.  с  небольшим  числом  струн,  в  среднем  регистре  и  почти 
без  хроматического  изменения  тонов. 

2  М  Глинский,  «Очерки  по  истории  дирижерского  искусства», —  «Музыкаль¬ 
ный  современник',  ноябрь  1916  г. 
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египетским  сфинксам,  в  тесных  оковах  своего  диатонизма,  полу¬ 
ченного  ею  в  наследие  от  глубокой  древности.  Некоторые  арфисты 
сознавали  музыкальную  бедность  своего  инструмента,  но  боль¬ 
шинство  из  них  не  замечало  ее.  Когда  священник  Роберт  Нуген, 


Рис.  35.  Арфист  в  средневековом  оркестровом  ансамбле. 


живший  в  XV  в.,  сделал  интересное  изобретение,  приспособив  на 
арфе  ряд  добавочных  струн  в  верхнем  положении,  благодаря 
чему  исполнитель  получил  возможность  играть  правой  рукой  ме¬ 
лодию,  а  левой  аккомпанемент,  то  эта  новость  была  встречена 
тогдашними  арфистами  враждебно;  никто  из  них  не  поддержал  ее, 
и  арфа  осталась  в  своем  прежнем  виде.  Есть  указания,  что  были 
и  другие  нововведения  в  этом  роде,  например,  попытки  перевести 
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диатонизм  арфы  на  хроматику  при  помощи  особого  ручного  ме¬ 
ханизма;  но  они  также  остались  безуспешными.  Очевидно,  усо¬ 
вершенствование  арфы  таким  образом,  чтобы  оно  пришлось  по 
вкусу  всем  арфистам,  не  принуждая  их  к  большей  новой  выучке, 
оказалось  слишком  трудной  задачей,  и  на  арфу  просто  махнули 
рукой.  Однако  и  простая  диатоническая  арфа 
туозов.  Так,  например,  знаменитый  глава  Не¬ 
аполитанской  школы  композиторов,  Александр 
Скарлатти  (1759  —  1725  гг.)  «славился  как  вир¬ 
туоз  на  арфе»  (Л.  Саккетти). 

Гораздо  легче  прошли  нововведения  относи¬ 
тельно  арфообразных  инструментов  собствен¬ 
но  потому,  что  изобретатели  не  встретили  на 
этом  пути  никаких  серьезных  препятствий. 

Арфа  в  своем  чистом  виде  не  сдвинулась 
с  мертвой  точки  даже  в  XVII  в.  Это  видно 
из  того,  что  известный  мастер  того  времени, 

Джон  Рихард,  продолжал  выделывать  свои 
арфы  по  старым  образцам  (к  сожалению,  ни 
один  экземпляр  его  изделий  не  дошел  до 
нас).1  Музыка  XVI  и  XVII  вв.,  поднявшись  на 
высокую  ступень  совершенства,  еще  более 
подчеркнула  убогое  положение  арфы  в  смы¬ 
сле  мелодии  и  гармонии.  Новым  требованиям 
времени  арфа  решительно  не  удовлетворяла, 
и  поклонники  ее  сильно  над  этим  призаду¬ 
мались. 

Россия .  Арфа  у  наших  предков  имелась  в 
форме  лука,  так  же  как  и  у  древних  египтян; 
конечно,  преобразование  лука  в  музыкальный 
инструмент  пришло  к  славянам  независимо 
от  Египта. 

А.  Фаминцын,  опубликовав  свои  чрезвычай¬ 
но  интересные  изыскания  о  гуслях,  доказал, 
что  о  древнерусской  музыке  есть  что  рас¬ 
сказать.  К  сожалению,  в  этой  области  сдела¬ 
но  еще  очень  мало.  Имеющиеся  в  нашем  рас¬ 
поряжении  материалы  представляют  далеко 
роли  арфы  в  истории  русской  музыкальной 
ские  ученые,  а  также  и  иностранные,  посетившие  Россию  (Ле¬ 
брен,  Штелин,  Гютри  и  пр.),  употребляют  выражение  «горизон¬ 
тальная»,  «лежачая»  арфа.  Под  тем  же  наименованием  «арфы»  гус¬ 
ли  упомянуты  в  «Энциклопедическом  лексиконе»  (1838  г.),  а  затем 


1  Средневековые  арфы  делались  не  только  арфными  мастерами.  Например, 
знаменитый  тирольский  скрипичный  мастер  Каспар  Тиффенбруккер  (ум.  около 
1570  г.),  предшественник  Амати,  Страдивари  и  др.,  выпускал  и  арфы  своего 
изделия,  что  видно  из  сохранившегося  его  портрета,  на  котором  он  изображен 
со  скрипками,  лютнями,  маленькой  арфой  и  другими  инструментами. 


имела  своих  вчр- 


Рис.  36.  (  Давидо¬ 
ва»  или  остроко¬ 
нечная  арфа  XVII 
и  XVIII  вв. 

неполную  картину 
культуры.  Все  рус- 
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в  старинных  словарях  Зизания  (1596  г.),  Берынды  (1627  г.)  и  Азбу¬ 
ковнике  (XVI  в.). 

Гусли  принадлежат  к  самым  старым  русским  музыкальным 
инструментам.  Некоторые  ученые  предполагают,  что  они  занесены 
к  нам  из  Византии,  а  туда  попали  из  Азии  —  колыбели  евро¬ 
пейской  музыкальной  культуры. 

«На  памятниках  XI  в.  встречаются  изображения  струнных  инструмен¬ 
тов,  по  типу  своему  сближающихся  с  византийско-русскими  гуслями  или 
«лежачей  арфой»,  вероятно,  заимствованной  Западной  Европой  с  Востока. 
Корпус  гуслей  в  старину  строилс^  из  явора  (ріаіапиз),  это  доказывается 
наиболее  употребительным  эпитетом  их:  яворчатые  (т.  е.  яворовые) 
или  чаще,  с  перестановкою  букв  —  яровчаты  е...  Число  струн  на  древ¬ 
них  русских  гуслях  (первобытные  гусли  имели  5  струн),  вероятно,  под¬ 
вергалось  таким  же  колебаниям,  как  и  число  струн  однородных  с  гуслями 
инструментов  западноевропейских.  Так,  например...  колебалось  и  число 
струн  (а  равно  и  объем)  средневековых  арф,  имевших  от  1 1  до  25  струн... 
Струны  были  металлические,  по  выражению  былин  и  песен,— «золотые» 
или  «золоченые»...  Металлические  струны  наиболее  звонки,  оттого  и 
самые  гусли  обыкновенно  называются  «звонкими»,  «звончатыми»,  «звон- 
чистыми»...  Играют  на  гуслях  всегда  сидя»  (А.  Фаминцын). 

Инструменты,  аналогичные  русским  гуслям,  но  с  небольшими 
видоизменениями  мы  находим  и  у  наших  ближайших  соседей: — 
канте  ле, — у  финнов,  ка  н  нель— у  эстов,  ка  н  к  лес  —у  литовцев, 
куаклес  —  у  латышей.  Обо  всех  этих  инструментах  подробно 
говорит  Фаминцын.  Проф.  Веске  довольно  обстоятельно  описал 
в  1875  г.  гусли  эстов  —  «эстонскую  арфу»,  как  он  именует  ее. 
Народная  легенда  передает,  что  эта  «арфа  изготовлена  самим 
богом»,  как  победный  результат  состязания  с  дьяволом,  построив¬ 
шим  волынку  и  гармонику.  Арфа  считалась  священным  инстру¬ 
ментом.  «Вели  играть  на  ней  в  присутствии  больных,  то  они  не 
умирают,  за  редкими  исключениями;  а  игра  в  присутствии  покой¬ 
ников  предохраняет  прочих  людей  на  продолжительное  время  от 
смерти»...  В  одном  из  кенигсбергских  журналов  за  1847  г.  Гет- 
гольдом  написана  статья  о  «литовской  арфе»,  на  которой  было 
9  кишечных  струн.  Ее  называли  «псаломной»  или  «Давидовой 
арфой»  и  уверяли,  «будто  именно  таковою  была  арфа,  на  которой 
играл  царь  Давид».  Кстати,  про  Давида: 

«В  западноевропейских  манускриптах  IX  по  XI  в.  Давид  обыкновенно 
изображается  играющим  на  квадратном  псалтире.  Это,  по  замечанию 
Куссемакера,  свидетельствует  в  пользу  существовавшего  в  то  время  взгляда 
на  псалтирь,  как  на  орудие  наиболее  благородное  и  наиболее  приличное 
для  прославления  бога.  С  XII  же  столетия  псалтирь  в  руках  Давида 
обыкновенно  замещается  арфой»  (Фаминцын). 

Интересна  очень  распространенная  в  Японии  арфа  «кото», 
сходная  с  русскими  гуслями.  Все  эти  «арфы»  кое-где  еще  сохра- 
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нились,  но,  к  сожалению,  они  всюду  вытесняются  современной 
гармоникой. 

Редкие  экземпляры  гуслей  имеются  в  музеях  Ленинграда, 
Гельсинки  и  других  городов. 

Другим  музыкальным  инструментом  древней  и  средневековой 
Руси,  наиболее  близким  арфе,  был  псалтирь.  На  существование 
в  России  псалтиря  указывает  между  прочим  замечательный  путе¬ 
шественник  и  ученый  А.  Олеарий  (1594 — 1671  гг.).  Он  говорит, 
что  (видел  на  пирах  москвичей  ХѴИ  в.  струнный  инструмент,  на 
котором  играли,  держа  его  близ  груди  и  пальцами  перебирая 
на  нем  струны,  как  на  арфе».  Олеарий  называет  его  псалтирем 
(РзаНіг).  В  словаре  Берынды  псалтирь  толкуется  так:  «песница, 
арфа».  Изображение  псалтиря  в  виде  треугольника  можно  видеть 
на  русских  миниатюрах  XIV  в.  Количество  струн  на  псалтире  было 
неопределенным:  древнейшие  инструменты  имели  их  от  6  до  15, 
в  XIII  в.  это  число  доходило  до  32,  а  в  XVI — даже  до  76,  вернее, 
до  38  пар,  так  как  они  настраивались  попарно. 

«Струны  псалтирей,  по  свидетельству  Герсона,  были  серебряные  или 
состояли  из  смеси  золота  и  серебра.  Они  издавали  острые  звуки  и  тре¬ 
бовали  мягкой  игры»  (Фаминцын). 

Исполнителями  на  гуслях,  псалтирях  и  других  старинных 
инструментах  являются,  в  первую  очередь,  скоморохи,  затем 
вообще  граждане  разных  городов,  особенно  Москвы,  как  богатые, 
так  и  бедные,  а  также  крестьяне;  последние  играли  преимуще¬ 
ственно  на  гуслях  простейшей,  первобытной  формы. 

О  происхождении  скоморохов  все  историки  говорят  одно 
и  то  же. 

«Вопрос  о  происхождении  скоморошества  на  Руси  до  сего  времени  1 
крайне  неразработан  и  подает  еще  повод  к  произвольным  толкованиям. 
Господствует  мнение  об  иноземном  происхождении  скоморохов,  мнение 
в  общем  довольно  правдоподобное,  хотя  пришли  ли  они  к  нам  из  Визан¬ 
тии,  где  двор  императоров  кишел  всякого  рода  гистрионами,  мимами, 
мумерами,  или  впервые  зашли  они  к  нам  с  запада,  определить  трудно... , 

«...О  скоморохах  напоминают  названия  нескольких  урочищ  в  восточ¬ 
ной  Галиции  (четыре  деревни  Скоморохи,  одна  Скомороче,  одна  Скомо- 
роше)  и  в  Люблинском  округе...»  (А.  Веселовский). 

По  свидетельству  «Стоглава»,  скоморохи  ходили  «предпочти¬ 
тельно  толпами,  под  предводительством  одного  или  двух  лиц  из 
своей  среды,  как  бы  храня  в  этом  отголосок  прежнего  воинственно¬ 
кочевого  характера  своей  жизни». 

Участь  скоморохов  совершенно  тождественна  судьбе  их  за¬ 
падноевропейских  товарищей — жонглеров.  По  словам  современ¬ 
ников  и  историков  (Олеарий,  Михневич  и  др.),  гонения  на  музы- 


1  Автор  подразумевает  1870  г. 
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кантов,  особенно  в  XVII  в.  при  царе  Алексее  Михайловиче,  приоб¬ 
рели  силу  закона;  светское  пение  и  игра  на  музыкальных  инстру¬ 
ментах  рисовались  тогдашнему  правительству  как  «бесовское  на- 
вождение».  С  1649  г.  на  воевод  посыпались  указы  за  указами, 
в  которых  предписывалось  иметь  за  скоморохами  «крепкое 
смотрение»,  чтобы  нигде  никаких  «позорищ»  и  «игрищ»  не  было, 
рекомендовалось  имать  их»  (скоморохов)  и  «бить  батоги»,  а  «будет 
скоморохи  с  бесовскою  игрою  объявятся  в  другорядь»,  то  таковых 
«бить  кнутом  нещадно»  и  брать  с  них  «заповеди»  (штрафы), 
а  инструменты  их  «велеть  ломать  без  остатку».  Приблизительно 
в  это  же  время,  по  инициативе  патриарха,  были  собраны  все 
музыкальные  инструменты,  какие  только  нашлись  в  Москве, 
сложены  на  пять  телег,  вывезены  за  Москву-реку  и  там  сожжены. 

Михневич,  говоря,  что  «поганские»  гусли,  «отрицаемые  стро¬ 
гими  учителями  церкви,  в  глазах  народа  находят  себе  полное 
оправдание,  как  инструмент  наиболее  приличный  для  вящшего 
восхваления  имени  божия»,  в  то  же  время  подчеркивает  лживость 
православного  духовенства: 

«Те  же  самые  уста,  которые  беспощадно  отрицали,  например,  «гуде¬ 
ние  струнное»,  как  забаву,  как  свободное  искусство,  те  же  уста  повсе¬ 
дневно  поучали  словами  псалма:  «Хвалите  бога  во  гласе  трубном,  хвалите 
его  в  псалтири  и  гуслях,  хвалите  его  в  тимпанех  и  лице,  хвалите  его 
в  струнах  и  органе». 

Профессия  русского  артиста  в  XVII  в.  была  приравнена  к  раз¬ 
врату,  вообще  унижена  до  последней  степени.  Музыканты  даже 
на  юридическом  языке  пренебрежительно  именовались  «шпынь», 
«рекше  глупец,  плясец,  гуделыцик,  свирельщик»  и  пр.,  они  не 
пользовались  покровительством  государственной  власти,  счита¬ 
лись  слугами  сатаны,  людьми  презренными  и  подлыми,  а  их  музы¬ 
кальные  инструменты  —  «бесовскими  гудебными  сосудами»,  «тре¬ 
клятым»  изображением  дьявола.  Характеристику  этого  отношения 
господствующих  классов  к  артистам  Михневич  заканчивает  словами: 

«Положение  скомороха,  «гуделыцика»,  игреца  было  положение  парии, 
которого  только  тот  не  преследовал  и  не  презирал,  кто  не  хотел.  А  между 
тем  скоморох  в  рассматриваемый  период  был  единственным  представи¬ 
телем  народно-русской  артистической  области,  как  певец,  актер  и  му¬ 
зыкант!» 

Немудрено  после  всего  этого,  что  скоморохи  в  этих  условиях 
часто  позволяли  себе,  «не  довольствуясь  гонораром,  получаемым 
за  свое  искусство  от  доброхотных  дателей»,  не  только  брать 
«сильно»  у  деревенской  публики  то,  что  им  нравилось,  а  при 
удобном  случае  во  время  своих  скитаний  даже  грабить  на  больших 
дорогах  прохожих  и  проезжих... 

Фаминцын  пишет,  что  около  середины  XVII  в.  бродячие  ва¬ 
таги  скоморохов  постепенно  сходят  со  сцены,  а  оседлые  более 
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или  менее  перерождаются  в  музыкантов  и  сценических  деятелей 
на  новейший  западноевропейский  лад. 

История  просвещения  в  России  полна  курьезов.  Если  при  царг 
Алексее  Михайловиче  батогами  изгоняли  музыкальное  искусство 
из  обихода  общественной  и  частной  жизни,  то  уже  при  сыне  его, 
Петре  -I,  наоборот,  в  деле  культурного  насаждения  музыки  для 
тех,  кто  упрямился  ею  заниматься,  батоги  играли  поощрительную 
роль.  Об  этом  злобно  писал  в  своих  записках  ганноверский  рези¬ 
дент  при  Петре,  Вебер  (жил  в  СПБ.  с  1714  по  1719  г.),  что,  мол, 
«русским  как  науки,  так  и  музыку  нужно  вбивать  и  преподавать 
батогами,  без  чего  они  ничего  себе  усвоить  не  могут». 

Михневич  к  этому  добавляет: 

«Несомненно  одно,  что  при  введении  заморской  музыки  в  те  стре¬ 
мительные  времена  дубинке  и  батогам  работы  было  не  мало.  Ни  сарти* 
стами,  ни  с  зрителями  не  церемонились». 

Была  ли  у  скоморохов  арфа  в  ее  естественном  виде?  Судя  по 
некоторым  чисто  случайным  указаниям,  можно  предположить,  что 
была,  хотя  положительного  ответа  на  этот  вопрос  у  наших  исто¬ 
риков  я  не  нашел.  Смутно  об  этом  говорит  И.  Липаев:  «На  обедах 
у  царя  Михаила  Федоровича  играли  на  скрипках,  арфах»...  И  еще 
у  него  же:  «В  «Памятниках»  Ветринского  упоминается  об  Апостоль¬ 
ском  постановлении,  воспрещающем  христианам  играть  на  скрипке, 
на  арфе,  на  лире,  ослушники  же  будут  лишены  за  то  таинства 
причастия»...  Надо  заметить,  что  русские  летописи,  по  свидетель¬ 
ству  музыкальных  писателей  (Фаминцын,  Иванов  и  др.),  под  словом 
«гусли»  разумели  всевозможные  струнные  инструменты,  в  том 
числе  и  арфы.  Затем  новые  материалы  в  этой  области,  а  в  осо¬ 
бенности  работы  Н.  Привалова,  устанавливают,  что  «русский  народ 
за  время  своего  существования  имел  большое  разнообразие  музы¬ 
кальных  инструментов»;  перечисляя  эти  инструменты,  историки 
упоминают  и  арфу.  Следовательно,  отрицать  наличие  арфы  в  му¬ 
зыкальном  обиходе  наших  предков  нет  никаких  оснований.  Для 
разрешения  данного  вопроса  ценными  являются  сохранившиеся 
изображения  арф:  фреска  киевского  Софийского  собора  (XI  в.)  и 
картина,  взятая  из  лицевого  сборника  XVIII  в.  —  искушение  св. 
Исаакия.  Если  рис.  37  может  вызвать  сомнение  в  том,  изоб¬ 
ражен  ли  на  нем  русский  иди  византийский  скоморох  (Ива¬ 
нов  замечает,  что  по  костюму  он  не  отличается  «от  западных 
менестрелей  и  трубадуров  того  же  времени»),  а  также  какой 
инструмент  фигурирует  на  нем  —  арфа  или  псалтирь  (по-моему — 
арфа),  то  картина  «Искушение  Исакия»  демонстрирует  нам  типич¬ 
ную  арфу.  Предположив,  что  рисунок  этот  сделан  русским  худож¬ 
ником,  можно  прийти  к  выводу:  арфа  в  XVIII  в.  и,  но  всей  вероят¬ 
ности,  в  XVII  в.  у  нас  существовала,  так  как  художник,  без  сом¬ 
нения,  нарисовал  ее  с  натуры.  Никакой  выдумки,  никакой  фанта¬ 
зии  в  ней  не  видно,  она  вполне  реальна.  Кстати,  изображенная 
арфа  отчасти  похожа  на  чешскую  арфу  с  крючками,  которую  лет 
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30  тому  назад  я  случайно  видел  в  руках  чешской  уличной  певицы, 
бойко  аккомпанирующей  на  ней  мотив  у  своей  национальной  песни 
«Ксіе  ёошоѵ  шиі». 

Весьма  любопытное  явление  представляет  собою  сибирская 

арфа,  фигурировавшая  в  каче¬ 
стве  экспоната  в  1896  г.  на  Все¬ 
российской  выставке  в  Н.-Нов¬ 
городе.  Ее  описали  в  «Русской 
музыкальной  газете»  за  тот  же 
год  Н.  Финдейзен  и  И.  Липаев. 
Арфа  вывезена  от  остяков  и  дру¬ 
гих  народов,  населявших  б. Том¬ 
скую  и  Тобольскую  губернии. 
Сами  они  называют  свою  арфу 
то  «лебедем»,  то  «журавлем», 
смотря  по  тому,  из  какой  она 
местности. 

«Лебедь,  на  мой  взгляд, — род 
древней  простонародной  арфы.  На¬ 
звание  его  оправдывается  его... фор¬ 
мой,  действительно  напоминаю¬ 
щей  форму  лебедя,  как  мне  при¬ 
ходилось  встречать  на  старинных 
картинках,  узорах,  фресках  и  т.  д. 
Выставленный  экземпляр  представляет  из  себя  деревянный  корпус  та¬ 
кой  же  лебединой  шеей,  на  голове  которой  (с  отломанным  клю¬ 
вом)  выточенная  фигура  животного  (овца?),  тоже  с  отломанной  го¬ 
ловой.  Около  шеи  привязан  целый  пук  каких-то  тряпок  (Липаев  пишет: 


Рис.  37.  Арфист  XI  в.  (со  стенописи 
киевского  Софийского  собора). 


Рис.  33.  «Лебедь»— сибирская  арфа.  Рядом  изображена 
дека  инструмента:  по  линии  аб  натягиваются  струны, 
по  краям  всажены  металлические  гвоздики  для 
украшения. 


«головка  шейки  перевязана  синими,  красными,  черными  тряпочками,  слу¬ 
жащими  украшением»)...  На  деке  корпуса — вбиты  металлические  с  круг¬ 
лыми  головками  гвозди  — по  12  вдоль  и  по  3  на  концах»  (Финдейзен). 
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На  арфе  9  проволочных  струн,  но  Липаев  насчитывает  их  10  и 
говорит,  что  «бывает  и  более,  сообразно  величине  «журавля»  — 
следовательно,  арфа  была  разного  размера.  Корпус  инструмента 
похож  на  барку,  служит  резонатором.  На  шейке  художественная 
резьба.  Строй  неизвестен. 

«При  щипке  струн  «журавля»  звук  получается  меланхолический,  про¬ 
должительный,  напоминающий  звук  нижних  струн  мандолины  (Ли¬ 
паев). 

«Лебедь»  принадлежит  к  музыкальным  инструментам  глубокой 
древности.  Так  как  европейская  культура  и  ее  развитие  почти 
совершенно  не  затрагивали  в  течение  многих  веков  дикого  быта 
народов,  заброшенных  в  глушь  суровой  Сибири,  то,  конечно,  арфа 
их  также  не  подвергалась  никаким  переменам.  Существование 
«лебедя»  на  далеком  севере  Азии  подтверждает  взгляд  на  зарож¬ 
дение  арфы  в  разных  концах  земли,  помимо  египетских  образцов. 

Говоря  о  средне; ековой  арфе,  Браудо  вспоминает  сибирского 
«лебедя» : 

«Отличительной  чертой  этой  европейской  формы  является  наличность 
переднего  деревянного  ребра,  гарантирующего  прочность  настройки.  Но 
и  этот  признак  нельзя  считать  исключительным  для  средневекового  евро¬ 
пейского  инструмента.  Он  принадлежит  и  древнегреческому  тригонону 
(треугольной  арфе)  и  арфе  хантов,  хотя  о  последних  трудно  сказать, 
под  влиянием  каких  обстоятельств  они  приняли  эту  конструкцию». 

Один  взгляд  на  изображение  «лебедя»  говорит,  что  «переднее 
ребро»,  находящееся  сверху,  служит  вместо  ручки.  Если  ручку 
отбросить,  то  станет  ясно,  как  неудобно  держать  и,  особенно, 
переносить  эту  арфу. 

Что  же  касается  «прочности  настройки»,  то  вряд  ли  «ребро» 
улучшает  это  качество,  так  как  весь  инструмент,  судя  по  виду, 
сработан  довольно  основательно. 

Кроме  перечисленных  стран,  арфа  была  любимейшим  инстру¬ 
ментом  и  у  скандинавских  народов. 

В  Скандинавии  скальды  (IX — XIII  вв.)  играли  приблизительно 
такую  же  роль,  как  барды  в  Англии.  Затем  арфу  находим  на 
континенте:  в  Голландии,  Швейцарии,  Богемии,1  Венгрии,  Польше2 
и  в  других  странах.  Вообще  этот,  можно  сказать,  универсальный 
инструмент  как  в  своем  естественном  виде,  так  и  в  форме  арфо¬ 
образных  инструментов  является  неразлучным  спутником  челове¬ 
ческой  культуры  от  древнейших  веков  до  нашего  времени,  и  мы 
находим  его  у  всех  живших  и  ныне  живущих  на  земле  наро¬ 
дов. 


1  Здесь  арфа  в  старину  была  весьма  распространена,  что  наблюдается  и 
теперь. 

2  Сведения  у  польских  писателей  Варгацкого,  Совинского  и  др. 
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3.  АРФА  НОВОГО  ВРЕМЕНИ 


В  конце  ХѴИ  в.  в  Тироле  к  струнам  арфы  была  изобретена 
весьма  примитивная  механика  в  виде  крючков,  и  с  этого  момента 
инструмент  вступил  в  период  новой  истории  своего  существова¬ 
ния.  В  отличие  от  древних  и  средневековых  арф,  чрезвычайно 
разнообразных  по  своему  внешнему  виду,  арфа  нового  времени 
характеризуется  единым  типом  инструмента,  одинаково  употреб¬ 
ляемого  всеми  культурными  странами.  Постепенное  развитие  арфы 
можно  подра  делить  на  следующие  пройденные  ею  четыре  этапа: 

1.  Простая  крючковая  арфа— с  конца  XVII  ст.  до  1720  г. 

2.  Крючковая  арфа  с  педалями  Гохбруккера  (а  сгосЬё)  —  с 
1720  по  1786  г. 

3.  Первоначальный  вид  арфы  С.  Эрара  с  простым  движением 
механики  (зітріе  шоиѵешепі;  а  ІоигсЬеФе)— с  1786  по  1815  г. 

4.  Усовершенствованный  вид  арфы  С.  Эрара  с  двойным  дви¬ 
жением  механики  (а  сІоиЫе  шоиѵешепі:  а  іоигсйеие) —  с  1815  г. 
и  до  наших  дней. 

Незначительные  уклонения  с  этого  пути,  давшие  хроматиче¬ 
скую  арфу  Пфрангера  (непрактична  вследствие  большого  числа 
струн),  арфу-лютню  Эдварда-Лайта,  представлявшую  оригиналь¬ 
ное  соединение  двух  инструментов  в  один  (1798  г.),  беспедаль¬ 
ную  арфу  Лиона  (1898  г.)  и  т.  п.,  прошли  для  четырех  указан¬ 
ных  типов  арф  почти  без  всякого  влияния. 

Крючковая  арфа  имеет  30  и  более  струн,  объемом  от  боль¬ 
шого  С  до  трехчертного  б.  Строится  в  С-б  и  г.  В  верхнюю  часть 
инструмента,  у  колков,  для  настройки  всажены  подвижные  крюч¬ 
ки,  по  одному  на  каждую  струну,  повышающие  ее  на  полтона; 
если  нужно,  исполнитель  ставит  крючок  на  диез  или,  делая  обрат¬ 
ный  его  поворот,  приводит  его  в  первоначальное  положение  бе¬ 
кара.  Таким  образом  на  крючковой  арфе  можно  играть  только 
в  диезных  тональностях,  но  для  этого  нужно  перестроить  пред¬ 
варительно  каждую  струну  отдельно,  что  сопряжено  с  потерею' 
времени.  Бемоли  в  своем  чистом  виде  крючковой  арфе  недоступны. 
Кроме  этого  недостатка,  левая  рука  арфиста  отвлекается  от  игры 
поворотами  крючков,  предоставляя  исполнение  одной  правой,  что 
также  является  большим  ее  минусом.  В  настоящее  время  крючко¬ 
вую  арфу  можно  встретить  лишь  в  руках  дворовых  музыкантов; 
она  служит  им  для  аккомпанемента  пению,  сольным  инструмен¬ 
там  и  пр.  Играют  на  ней  преимущественно  стоя.  Она  сравни¬ 
тельно  легка,  и  уличные  арфисты  носят  ее  на  ремне  через  плечо. 

Уличная  игра  на  арфе,  имея  большую  давность,  особенно 
широко  была  распространена  в  Италии,  Венгрии,  Богемии  и 
других  странах.  Указания  относительно  этого  попадаются  как 
в  музыкально-исторических  сочинениях,  так  и'  чисто  белле¬ 
тристических.  Например,  Улыбышев,  описывая  пребывание  Мо¬ 
царта  в  Праге  (1786  г.),  замечает:  «Все  улицы  оглашались  зву¬ 
ками  «Фигаро»,  даже  слепцы  в  кабачках  должны  были  разучить 
«Ыоп  ріи  апбгаі,  ІагГаІІопе  ашогозо»,  чтобы  собрать  слушателей 
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вокруг  своей  скрипки  или  арфы»...  Уличные  арфисты,  а  в  осо¬ 
бенности  арфистки,  не  всегда  пользовались  симпатиями  общества. 

«Арфистки  (ведь  арфа  звалась  специально  женским  инструментом) 
пошли  по  наклонной  плоскости:  пока  молоды,  пока  хороши  собою,  они 
составляют  хоры  в  загородных  увеселительных  местах,  конкурируя,  иногда 
вполне  успешно,  с  цыганами;  но  пропадал  голос,  исчезала  красота,  —  и 
вчерашняя  царица  неслыханных  кутежей  с  арфою  на  плече  бродила  по 
улицам  Петербурга,  заходя  во  все  дворы,  и  дрожащей  рукой  извлекала 
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Рис.  39.  Уличные  музыканты-итальянцы  в  Триесте. 

хилые  звуки  из  своего  инструмента...  В  награду  невзыскательная  пуб¬ 
лика  петербургских  углов  бросала  медяки,  да  художник-юморист  изоб¬ 
ражал  историю  артистки  на  столбцах  юмористического  журнала» 

(Столпянский). 

В  1720  г.  инструментальному  мастеру  Гохбруккеру  из 
Донаувёрта  (Бавария)  удалось  изобрести  к  арфе  механику  с  пятью 
педалями,  повышавшими  на  полтона  струны  С,  Б,  Р,  О  и  А,  т.  е. 
инструмент,  построенный  в  С-би.г,  приобрел  еще  пять  мажор¬ 
ных  тональностей  и  три  минорных  —  всего  с  С-биг  девять.  Оче¬ 
видно,  эта  арфа  просуществовала  очень  короткое  время,  так  как 
историки  о  ней  почти  не  упоминают. 

Арфа  того  же  Гохбруккера  с  семью  педалями  для  каж¬ 
дой  ступени  диатонической  гаммы,  сменившая  пятипедальную, 
оставила  в  истории  инструмента  глубокий  след.  Нажимая  педали 
ногами,  арфист  тем  самым  приводил  в  действие  верхние  крючки, 
повышавшие  все  одноименные  звуки  на  полтона.  Натуральный 
строй  арфы  был  в  Ез-биг,  т.  е.  три  педали  были  бемольные  (Н  (?, 
Еф,  Аф)  и  четыре  —  бекарные  (Р,  С,  О,  Б).  Приводя  бемольные 
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педали  в  положение  бекаров,  арфист  получал  С-биг’ный  строй,  а 
бекарные  педали,  в  положение  диезов,  —  Е-биГный  строй. 
На  исходной  тональности  в  Ез-биг  изобретатель  остановился, 
вероятно,  потому,  чтобы  дать  композиторам  возможность  пользо¬ 
ваться  и  бемольными  и  диезными  строями,  если  и  не  в  полной 
мере,  то  хотя  бы  в  некоторой  их  части.  На  арфах  в  Е  5-6 иг,  с 
объемом  в  пять  октав,  играли  почти  на  всем  протяжении  XVIII  в.; 
Берлиоз  в  своей  «Инструментовке»  (1848  г.)  называет  их  «старин¬ 
ными  или  античными»  арфами.  Не  считая  энгармонических  воз¬ 
можностей,  Ез-биГная  арфа  Гохбруккера  имела  8  тональностей 
мажорных  и  5  минорных.  Ее  главное  преимущество  при  сравне¬ 
нии  с  простой  крючковой  -арфой  состояло  в  том,  что  педали, 
освободив  исполнителя  от  труда  поворачивать  крючки  левой  рукой, 
позволили  ему  свободно  играть  двумя  руками.  Вместе  с  этим, 
новый  механизм  арфы  имел  и  свои  недостатки:  педали  стучали, 
струны,  прижимаемые  крючками,  выходили  из  своего  первоначаль¬ 
ного  положения,  создавая  трудности  в  позиции  пальцев,  теряли 
чистоту  тона,  преждевременно  портились  и  т.  п.  Несмотря  на  эти 
несовершенства,  вполне  извинительные  при  полной  новизне  дела, 
арфа  Гохбруккера  обратила  на  себя  внимание  многих  выдающихся 
музыкантов  и  музыкальных  мастеров.  Из  арфистов  этой  эпохи 
следует  упомянуть  о  Крумпгольце  и  Надермане. 

«Крумпгольц  (КгишрЬоНг),  Иоганн  Баптист,  знаменитый 
виртуоз  на  арфе,  род.  около  1745  г.  в  Злонице  близ  Праги,  ум.  19  фев¬ 
раля  1790  г.  в  Париже;  вырос  в  Париже,  где  отец  его  был  полковым 
капельмейстером.  В  1772  г.  Крумпгольц  концертировал  в  Вене  и  остался 
там  преподавателем  игры  на  арфе;  в  1773 — 1776  гг.  он  был  членом 
капеллы  кн.  Эстергази  и  учился  у  Гайдна  композиции.  Тем  временем 
слава  его  возросла  и  он  предпринял  большое  концертное  турнэ  по  Гер¬ 
мании  и  Франции;  в  Меце  Крумпгольц  женился  на  г*же  Мейер,  которая 
под  его  влиянием  превратилась  в  виртуоза  на  арфе,  и  отправился  в  Париж, 
где  его  ожидали  большие  триумфы,  в  особенности  после  того  как  Надер- 
ман  изготовил  по  его  указаниям  арфы  с  двумя  педалями  —  усиливающей 
и  заглушающей  звук.  Крумпгольц  навел  также  Эрара  на  мысль  об  арфе 
с  двойной  педалью.  Приведенный  в  отчаяние  изменой  жены,  бежавшей 
с  молодым  человеком,  Крумпгольц  утопился  в  Сене.  Его  композиции  для 
арфы  (6  концертов,  52  сонаты,  вариации,  квартеты  со  скрипкой,  альтом 
и  виолончелью,  дуэты  для  арф,  симфония  для  арфы,  2  скрипок,  флейты, 
2  валторн,  виолончели  и  др.)  ценятся  и  по  сие  время»  (Риман). 

«Надерман,  Франсуа  Жозеф,  выдающийся  виртуоз  на  арфе 
и  композитор  для  этого  инструмента,  род.  в  1773  г.  в  Париже,  ум. 
2  апреля  1835  г.  там  же;  ученик  Крумпгольца,  с  1816  г.  королевский 
придворный  арфист,  с  1825  г.  профессор  игры  на  арфе  при  консервато¬ 
рии  и  вместе  с  братом  Анри  владелец  унаследованной  от  отца  фабрики 
арф.  Надерман  издал  два  концерта  для  арфы,  2  квартета  для  2  арф, 
скрипки  и  виолончели,  несколько  трио  для  3  арф  и  для  арфы  с  другими 
инструментами,  дуэты  для  арфы  с  фортепиано,  арфы  со  скрипкой  или 
флейтой,  а  также  сонаты  и  другие  произведения  для  одной  арфы  и 
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руководство  к  прелюдированию  и  модулированию  для  арфы  и  форте¬ 
пиано». 

«Брат  его— Анри,  род.  в  1780  г.,  фабрикант  арф,  сам  был  посред¬ 
ственным  арфистом,  но  все  же  состоял  как  в  королевской  капелле,  так 
и  в  консерватории  помощником  своего  брата.  В  1835  г.  он  вышел  из 
консерватории.  Арфы,  которые  он  фабриковал,  принадлежали  к  числу 
крючковых  старинного  типа,  и  он  тщетно  старался  конкурировать  с  двой¬ 
ными  педальными  арфами  Эрара  (написал  против  последних  даже  не¬ 
сколько  брошюр)»  (Риман). 

Под  крючковой  арфой  «старинного  типа»,  упомянутой  в  биогра¬ 
фии  А.  Надермана,  нужно  понимать,  конечно,  арфу  Гохбруккера. 
А.  Цабель  в  своей  брошюре  «Слово  к  гг.  композиторам»  к  этому 
добавляет,  что  изобретение  Гохбруккера 

«...дало  сильный  толчок  дальнейшему  развитию  арфы  и  побудило 
инструментальных  мастеров  и  вместе  с  тем  арфистов  Надермана  и 
Кузино  (из  которых  ікаждый  старался  перещеголять  друг  друга  в 
изящной  отделке)  делать  арфы  с  педалями  а  сгосЬё  по  системе  Гохбрук¬ 
кера,  согласно  современным  требованиям,  но  строили  их  тщательнее, 
прочнее  и  старались  отличать  их  от  других  арф  богатством  внешней  отделки». 

Арфу  Гохбруккера  Гендель  применил  в  своей  оратории  «Эс¬ 
фирь»  (1720  г.,  первая  редакция),  а  Глюк — в  опере  «Орфей».  Эти 
два  композитора,  если  не  считать  Д.  Каччини,  К.  Монтеверди  и 
С-  Ланди,  являются  первыми  проводниками  арфы  в  оперную  му¬ 
зыку  в  том  смысле,  как  это  понимается  нами  теперь.  Относи¬ 
тельно  Глюка,  употребившего  арфу  в  «Орфее»  «для  особых  эф¬ 
фектов»,  Цабель  говорит: 

«Недостаток  строения  старинных  арф  состоял  в  том,  что  под  так 
называемым  звуковым  седлом  (Кіап^заііеі)  к  каждой  струне  был  при¬ 
креплен  крючок,  который  по  мере  надобности  сокращал  длину  струны. 
Так  как  эта  процедура  делалась  во  время  игры  левой  рукой,  то  эта 
рука  была  настолько  занята,  что  не  могла  брать  аккордов  в  басах. 
Этим  обстоятельством  объясняется,  почему  партия  арфы  в  опере  Глюка 
«Орфей»  написана  так,  что  арфист  играет  только  одной  правой  рукой, 
между  тем  как  роль  басов  исполняют  контрабасы  оркестра». 

Цабель,  очевидно,  был  неверно  осведомлен.  Глюк  написал 
своего  «Орфея>  в  1762  г.,  а  арфа  Гохбруккера  изобретена  в  1720  г., 
т:  е.  на  сорок  два  года  раньше.  В  силу  этого  трудно  поверить, 
чтобы  инструмент  Гохбруккера,  как  наиболее  совершенный  для 
своего  времени,  был  бы  неизвестен  Глюку  и  чтобы  он  предпочел 
ему  примитивную  крючковую  арфу.  Для  крючковой  арфы  партия 
«Орфея»  не  подходила  и  своей  тональностью  в  четыре  бемоля. 
Правда,  она  не  подходила  и  к  арфе  Гохбруккера,  но  зато  на 
последней  ее  можно  было  сыграть  энгармонически  или  заранее 
перестроив  на  полтона  ниже  лишь  одну  струну  Ц.  Чем  же  объяс- 
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няется  тогда  игра  партии  одной  рукой?  Я  полагаю,  здесь  вино¬ 
вата  не  крючковая  беспедальная  арфа,  а  фантазия  композитора, 
В  данном  случае  автор,  несмотря  на  мифологический  сюжет,  по- 
видимому,  исходил  из  той  предпосылки,  что  Орфей  мог  играть 
только  на  лире  или  кифаре,  т.  е.  на  инструментах  с  малым  чис¬ 
лом  струн,  звучащих  в  среднем  регистре,  и  поэтому  он  и  пору¬ 
чил  арфе,  наиболее  подходящей  для  этой  роли,  игру  одной  пра¬ 
вой  рукой,  без  басов,  которых  на  древнегреческих  инструмен¬ 
тах  не  имелось. 

Арфа  Гохбруккера,  несовершенства  которой  более  понятны 
нам,  чем  музыкантам  конца  XVIII  века,  играла  видную  роль  в 
изысканных  салонах  высшей  аристократии  и  при  дворе  короля. 
Людовика  XVI,  главным  образом  благодаря  уже  упомянутым 
арфистам  Крумпгольцу  и  Ф.  Н аде р мену.  Помимо  консерватории^ 
эти  виртуозы  имели  много  учеников  в  домах  известных  богачей 
и  любителей  музыки.  Примером  увлечения  игрой  на  арфе  может 
служить  французская  писательница  С.  Жанлис  (1746  —  1830  гг.), 
автор  множества  сентиментально-исторических  романов.  В  ее  ме¬ 
муарах  говорится,  что  в  Пасси  в  1759  г.  она  познакомилась  с 
известным  арфистом  Ж  еф  ре  — «царем  Давидом»,  как  его  назы¬ 
вали  в  кругу  учеников  и  поклонников.  Питая  необычайную  страсть 
к  арфе,  Жанлис  испросила  у  матери  позволения  брать  у  него 
уроки.  Она  занималась  на  арфе  по  7—10  часов  в  сутки.  Жефре 
был  не  только  превосходным  арфистом,  но  в  такой  же  степени 
и  пианистом,  и  заставлял  свою  ученицу  проигрывать  на  арфе 
как  специально  арфную,  так  и  фортепианную  литературу  из  произ¬ 
ведений  Альберти,  Скарлатти,  Рамо,  Генделя  и  др.  Конечно  ис¬ 
полнение  этой  музыки  во  многом  зависело  от  технических  воз¬ 
можностей  самой  арфы. 

Из  других  арфистов,  полулюбителей-полупрофессионалов,  сле¬ 
дует  упомянуть  о  французском  драматурге  П.  Б  ом  а  р  ш  е  (1732  — 
1 799  гг.).  Его  известность  началась  с  того,  что  он  «приобрел 
должность  «Сопігоіеиг  сіе  Іа  Ъоисйе»— контролера  кухни  при  коро¬ 
левском  доме»,  которую  сумел  совместить  с  преподаванием  игры 
на  арфе  дочерям  Людовика  XV. 

Бомарше  был  очень  одарен  музыкально  и  не  только  играл 
на  арфе,  но  «сделал  некоторые  усовершенствования  в  этом  ин¬ 
струменте».  В  чем  заключались  эти  усовершенствования— об  этом, 
историки  умалчивают. 

Интересны  также  данные  о  молодой  арфистке  де-Г  ю  и  н,  упо¬ 
минаемой  историком  Улыбышевым  в  его  «Новой  биографии  Мо¬ 
царта».  Герцог,  ее  отец,  во  время  пребывания  Моцарта  в  Париже 
в  1778  г.  пригласил  его  давать  ей  уроки  композиции,  предвари¬ 
тельно  заявив  ему:  «Я  не  хочу  сделать  из  моей  дочери  великого 
композитора;  она  не  должна  уметь  писать  оперы',  арии,  концерты 
и  симфонии,  но  только  большие  сонаты  для  своего  инструмента^ 
какие  вы  пишете  для  вашего».  Моцарт  был  якобы  в  отчаянии 
от  малоуспешности  своей  ученицы,  о  чем  жаловался  в  письме 
к  своему  отцу.  Леопольд  Моцарт  ответил  ему: 
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«Ты  дал  всего  четыре  урока  м-еііе  де-Гюин  и  хочешь  уже,  чтобы 
она  имела  мысли  и  бегло  писала  их!!!  Не  думаешь  ли  ты,  что  у  всех 
такой  гений,  как  у  тебя?!  Барышня  не  имеет  музыкальных  идей?!  Да,  но 
она  имеет  превосходную  память  (герцогиня  наизусть  играла  на  арфе  до 
200  пьес).  Что  же!  при  помощи  применения  ее  воспоминаний  можно 
приучить  ее  «а  ѵоіег  роіітепі»  (вежливо  воровать).  Какова  будет  роди¬ 
тельская  радость  при  звуке  сочинений  дочери,  исполняемых  ею  самою! 
Человек,  пользующийся  таким  доверием  наверху,  разве  мог  бы  в  чем- 
нибудь  отказать  человеку,  доставившему  ему  такое  наслаждение:  все 
пути  к  славе  и  состоянию  были  бы  открыты  счастливому  учителю!!  Да, 
это  счастье — такое  знакомство,  как  герцог  де-Гюин!». 

Как  видим  из  этого  сообщения,  арфисты  того  времени  при 
желании  могли  обладать  большим  репертуаром  для  своего  ин¬ 
струмента. 

Наряду  с  только  что  упомянутыми  арфистами  из  привилегиро¬ 
ванных  классов,  известными  своим  аристократизмом  и  талан¬ 
тами,  более  ценными  являются  сведения  об  арфистах  средних 
кругов  трудящихся,  літдей  скромных,  незаметных,  бескорыстная 
любовь  которых  к  арфе,  понятно,  могла  быть  запротоколена 
историей  благодаря  лишь  счастливому  случаю.  Например,  в  био¬ 
графии  И.  Гайдна  (1732  —  1809  гг.)  говорится: 

«Отец  его  (композитора)  был  каретник  и  умел  немного  играть  на 
арфе.  В  часы  отдыха  он  занимался  музыкой,  аккомпанируя  на  этом  ин¬ 
струменте  пению  своей  жены.  Исполнявшиеся  песни  так  глубоко  запе¬ 
чатлелись  в  памяти  маленького  Иосифа  Гайдна,  присутствовавшего  при 
этих  домашних  концертах,  что  он  помнил  их  до  глубокой  старости» 
(Л.  Саккетти). 

Честь  изобретения  педалей  к  арфе  оспаривает  у  Гохбруккера 
упоминаемый  некоторыми  историками  П.  Фельтер  (Нюренберг, 

1730  г.),  а  в  качестве  конкурентов  С.  Эрару  эти  же  историки 
выдвигают  Огинского  и  Кузино.  Про  Огинского  у  Римана  гово¬ 
рится: 

«О  г  и  нс  кий...  Михаил  Казимир,  гетман  Литовский,  род.  в 

1731  г.  в  Варшаве,  ум.  в  1803  г.  там  же;  содержал  в  своем  поместье 
Слонице  оркестр  и  усовершенствовал  арфу;  автор  польских  песен». 

К  этому  Перепелицын  добавляет:  «виртуоз  на  многих  инстру¬ 
ментах,  преимущественно  на  арфе».  Вот  и  всё.  Очевидно,  изобре¬ 
тение  Огинского  относительно  арфы  было  мало  значительным, 
иначе  оно  не  предалось  бы  полнейшему  забвению.  Совершенно 
иная  судьба  постигла  изобретение  двух  французов  Кузино 
(Соизіпеаи),  живших  в  Париже  в  середине  XVIII  в.  Занявшись 
усовершенствованием  арфы  Гохбруккера,  они  вместо  его  крючков 
приспособили  латунные  палочки  и,  главное,  добились  перестройки 
ее  посредством  педалей  во  всех  тональностях.  Эта  интересная 


арфа,  вполне  законченная  ими  в  1782  г.,  с  отлично  работающей 
механикой  во  всех  отношениях,  к  сожалению,  не  осталась  нам 
в  наследие,  и  в  настоящее  время  следы  их  изобретения  утеряны. 
В.  Магильон1  доказывает,  что  Кузино,  сконструировав  арфу 
с  двойным  действием  педалей,  предупредил  Эрара  более  чем 
на  тридцать  лет. 

Две  арфы  XVIII  в.  системы  Гохбруккера,  одну  в  36,  другую 
в  37  струн,  можно  видеть  в  Ленинградском  Государственном 
Эрмитаже. 

Арфа  Гохбруккера  проникла  и  в  пределы  России.  Начавшийся 
при  Петре  I  стремительный  поток  в  Россию  иностранцев,  пре¬ 
имущественно  учителей  по  разным  отраслям  знаний,  не  прекра¬ 
щался,  а  все  время  усиливался,  в  особенности  при  Екатерине  II. 
В  искусстве  это  особенно  отразилось  на  музыке  и  театре.  Среди 
армии  иностранных  музыкантов,  значительная  часть  которых  вхо¬ 
дила  в  состав  императорского  оркестра,  были,  конечно,  и  арфи¬ 
сты-виртуозы,  и  арфисты-учителя.  Так,  в  тогдашних  «С.-Петербург¬ 
ских  Ведомостях»  читаем: 

«Некоторый  арфянист  живет  в  Большой  Мещанской  у  купца  Зейферт 
который  с  успехом  учит  по  нотам  на  Давыдовой  арфе,  также  продает 
привезенные  из  немецкой  земли  Давыдовы  арфы>>  (1776  г.). 

«Желающие  обучаться  играть  на  арфе  могут  адресоваться  в  Б.  Ме¬ 
щанскую,  д.  99»  (1788  г.). 

«Г.  Радлоф  у  Красного  моста  в  Гейдемановом  доме  желает  охотников 
обучать  на  арфе  и  уверяет,  что  они  будут  им  довольны». 

«Некто,  зная  обучать  легким  способом  играть  на  арфе  и  имея  не¬ 
сколько  свободных  часов,  предлагает  в  сем  почтенной  публике  свои 
услуги,  подробнее  осведомиться  могут  в  Большой  Мещанской  в  д.  №  98, 
у  часовых  футляров  мастера  Зандра»  (1803  г.). 

Столпянский  пишет: 

«Петербуржцы  не  только  обучались  игре  на  арфе,  причем  в  20-х 
годах  XIX  столетия  высказывалось  убеждение,  что  «арфа  есть  инструмент, 
единственно  сделанный  для  прекрасного  пола,  ибо  сила  мужской  руки 
всегда  производит  звуки  резкие,  неприятные,  обнажающие  струны»,  но 
и  наслаждались  игрою  на  арфе  в  концертах.  В  XVIII  в.  и  начале  XIX  в. 
концерты  на  арфе  были  заурядным  явлением». 

Приведенное  выше  мнение  меломанов  чисто  поверхностное, 
его  нужно  понимать,  конечно,  в  качестве  комплимента  «прекрас¬ 
ному  полу»,  ибо,  как  известно,  многие  женщины-арфистки  обла¬ 
дают  некрасивым,  сухим  тоном  и,  наоборот,  есть  немало  арфистов, 
имеющих  мягкое,  приятное  туше. 


1  Род.  1841  г.,  музыкальный  писатель,  хранитель  инструментального  музея 
Брюссельской  консерватории. 
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«Одним  из  первых  музыкантов,  выступивших  в  Петербурге,  был 
арфист  Иоганн  Христов  Гохбрикер,  который,  видимо,  вполне 
обосновался  в  Петербурге,  так  как  о  нем  упоминается,  начиная  с  1745  г. 
вплоть  до  1762  г.»  (Столпянский). 

В  «С. -Пет.  Вед.»  за  1762  г.  приводится  такое  объявление: 

«На  адмиралтейской  стороне  в  Малой  Морской  у  трактирщика  Гейса 
славный  гарфенист  Гохбрикер  по  понедельникам  и  воскресениям  до  по¬ 
лудни  будет  играть  на  гарфе  особливого  рода». 

В  тех  же  «С. -Пет.  Вед.»  за  1774  г.  говорится: 

«Приехавший  сюда  Николай  Кельснер  будет  производить  на 
разных  инструментах  музыку,  т.  е.  на  арфе  и  всяких  других  музыкаль¬ 
ных  орудиях,  также  мужское  и  женское  пение.  Зрелище  будет  в  Риж¬ 
ском  трактире  у  Вальстрома  по  полудни  около  3  часов  с  произвольною 
платою.  Впрочем  рекомендуем  свои  услуги  обществу». 

Загадочные  слова  объявления — «на  гарфе  особливого  рода  /  — 
несомненно  означают  педальную  арфу  Гохбруккера.  Но  тогда 
возникает  вопрос:  если  Гохбрикер  жил  в  России  с  1745  г.,  то 
почему  свой  концерт  «на  гарфе  особливого  рода»  он  давал  только 
в  1762  г.,  а  не  раньше?  Быть  может  лишь  к  1762  г.  он,  оконча¬ 
тельно  оставив  крючковую  арфу,  научился  играть  на  арфе  Гох¬ 
бруккера  (обращение  с  педалями,  понятно,  потребовало  новой 
выучки?),  или  же  «на  гарфе  особливого  рода»  он  играл  уже  давно, 
но  в  это  время  ему  представилась  необходимость  подчеркнуть 
свое  отличие  от  какого-либо  конкурента,  хорошо  игравшего  на 
старой  крючковой  арфе? 

Интересно  сопоставить  тожество  имен — Гохбрикера,  упомяну¬ 
того  выше  виртуоза-арфиста,  и  изобретателя  педалей  к  крючко¬ 
вой  арфе  Гохбруккера.  Но  есть  ли  это  одно  и  то  же  лицо?  Гох- 
бруккер,  сконструировавший  инструмент  с  педалями  в  1720  г., 
вполне  мог  бы  играть  в  концертах  в  1762  г.,  несмотря  на  свой 
уже  почтенный  возраст:  возможно  однако,  что  «славный  гарфе¬ 
нист»  Гохбрикер  был  его  родственник,  человек  более  молодой, 
приехавший  в  далекую  Россию  со  своею  «гарфой  особливого 
рода»  искать  счастья,  которого  он  не  нашел  у  себя  на  родине. 
Во  всяком  случае,  связь  Гохбрикера  с  Гохбруккером  не  исключена... 

В  1785  г.  состоялся  концерт  арфиста  Немечина,  в  1807  г. — 
концерт  9-летнего  «вундеркинда»  на  арфе  Пауль. 

С  течением  времени  эти  концерты  прекратились  и  были  только 
единичные  выступления. 

Так  в  1837  г.  концертировал  арфист  Казимир  Бекер, 
а  в  1852  г.  англичанин  Джон  Томас.  Об  этом  последнем 
арфисте  сохранилась  следующая  любопытная  рецензия: 

«Сюда  прибыл  г.  Джон  Томас,  профессор  Лондонской  академии  и 
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солист-арфист  королевского  театра,  и  давал  концерт  в  квартире  англий¬ 
ского  посланника  (на  Английской  набережной,  в  доме  графа  Потоцкого), 
8  декабря  в  два  часа  пополудни.  Мы  должны  сказать,  что  Мистер  Томас 
виртуоз  первого  разряда  и  что  арфа  в  его  руках  производит  едва  ли  не 
более  впечатления,  как  в  руках  г.  Бонсы,  который  посещал  Петербург 
вместе  с  милой  английской  певицей,  г-жею  Бишоп.  Весьма  замечательно, 
что  любовь  к  инструменту  древних  бардов  не  угасает  в  Англии  и  что 
почти  все  лучшие  арфисты  англичане». 

Если  заметно  уменьшилось  число  арфистов,  то  увеличился 
контингент  арфисток,  первое  известие  о  которых  мы  нашли 
в  1807  г.: 

«Приехавшие  из  Вены  две  девицы,  сестры,  предлагают  свои  услуги 
в  игрании  на  арфе  и  пении;  желающие  их  слушать  могут  присылать  за 
ними  в  2-ю  Мещанскую,  в  дом  №  142)». 

В  30-х  гг.  XIX  в.  о  подобных  арфистках  делались  небольшие 
хроникерские  заметки: 

«Это  певцы  штейермаркские  то  же,  что  тирольские,  очень  искусные 
в  своем  деле,  г.  Шмит  и  жена  его:  она  прекрасно  играет  на  арфе,  а  он 
с  большим  успехом  поет  песни  тирольские  и  штейермаркские  и  играет 
комические  сцены  на  австрийском  наречии»  (Столпянский). 

Интересно  еше  такое  объявление  в  «С. -Пет.  Вед.»  за  1788  г.: 

«Виртуоз  на  флейте  и  арфе  Карл  Гартман,  полагаясь  на  благо¬ 
творительность  здешней  почтенной  публики,  намерен  в  пользу  сироты, 
некоторого  Российского  уроженца,  коего  он  старается  обучить  на  арфе, 
дать  концерт». 

На  каких  инструментах  учили  и  играли  приезжающие  к  нам 
иностранные  арфисты?  Инструменты  эти  были  разные,  иначе  Гох- 
брикеру  не  пришлось  бы  публиковать  о  сгоей  «гарфе  особливого 
рода».  Об  этом  Столпянский  сообщает  доеольно  интересные  под¬ 
робности: 

«Первое  время  в  продаже  были  «Давыдовы  арфы»,  в  1803  г.  какие- 
то  арфы  с  новыми  полутонами»  (правильнее — с  новым  способом  получе¬ 
ния  полутонов. — И.  /7.).  Оные  арфы  соразмерной  величины  могут  быть 
позолочены  и  раскрашены,  как  кто  пожелает.  Арфы  сего  рода  весьма 
удобны  для  играния,  создают  приятный  тон,  не  причиняют  пальцам  ни 
малейшей  боли  и  гораздо  превосходнее  арф  стоячих».1 

Как  видим,  упомянутые  арфы  были  не  чистого  вида,  а  арфо¬ 
образные  инструменты.  Далее  Столпянский  говорит: 

«Затем  появились  арфы  парижского  инструментального  мастера  Ку¬ 
зино,  который,  как  говорилось  в  сообщении  того  времени  (1806  г.), 
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«отличался  более  искусством  своим  в  делании  арф  и  присовокупил  к 
сему  орудию  педаль,  посредством  коего  можно  понижать  и  продолжать 
звук  по  произволению,  ибо  так  должно  разуметь  французское  выражение 
ребаі  сіе  зоигсіаіпе  еІёсЬо»  (статья  об  арфе  была  переводная,  и 
переводчик,  затруднившись  переводом  французского  музыкального  терми¬ 
на,  привел  его  в  подлиннике).  «Сия  новая  арфа,  с  39  струнами,  стоит  у  него 
1500  ливров,  а  другая,  с  41  струнами,  1600  ливров;  новоизобретенный 
педаль  можно  приделывать  и  к  старым  арфам,  это  стоит  10  французских 
луидоров». 

Упомянутая  здесь  педаль,  при  помощи  которой  звук  на  арфе 
можно  было  по  желанию  заглушать  или  усиливать  (выражение 
«понижать»  —  ошибочно),  была  тогда  новостью  только  в  России, 
так  как  о  ней  имеются  сведения  уже  в  биографии  арфиста  Крумп- 
гольца. 

Приведенные  цены  на  арфы  существовали  в  Париже. 

«В  Петербурге  арфа  расценивалась  в  900  руб.  и  выше.  Изобретение 
парижского  мастера  Кузино»  возбудило  дух  соревнования  и  в  петер¬ 
бургских  арфистах,  и  «Кандидат  литературы  Фонтен  имеет  надобность  в 
некоторой  сумме  денег  для  изготовления  новых  изобретенных  им  арф, 
в  каковых  инструментах  более  20  погрешностей  им  исправлено.  Сделав¬ 
шему  пособие  обещает  выгодные  условия»  (1805  г.). 

К  сожалению,  мы  не  нашли  сведений,  получил  ли  желаемое  вспомо¬ 
ществование  «кандидат  литературы»,  но  если  он  не  получил  этого  посо¬ 
бия,  если  он  и  не  смог  предложить  петербуржцам  арфы  своего  изобре¬ 
тения,  то  «И.  К.  Швизо  сим  извещает  любителей  музыки,  что  он  привез 
из  Лондона  своей  работы  и  своего  изобретения  с  двойной  механикою 
лучшего  тона  арфы»  (1820  г.). 

Большое  число  изобретателей  и  усовершенствований  старой 
арфы  как  на  Западе,  так  и  в  России  лишний  раз  доказывало 
назревшую  необходимость  поднять  арфу  на  уровень  новых  музы¬ 
кальных  требований.  В  качестве  лучшего  изобретателя  современ¬ 
ной  арфы  с  педалями  история  сохранила  нам  лишь  одно  имя— имя 
Себастьяна  Эрара,  но  она  не  приводит  имен  ни  Кузино,  ни 
Швизо,  только  что  упомянутых,  инструменты  которых  дошли  бы 
до  наших  дней.  Поэтому  можно  предположить,  что  двое  послед¬ 
них  мастеров,  судя  по  годам  их  объявлений  (1806  и  1820  гг.), 
просто-на-просто  торговали  эрйровскими  арфами,  быть  может  не¬ 
много  и  измененными  в  незначительных  деталях,  привезенными 
-ими  из-за  границы,  первый — арфой  Эрара  первоначального  вида, 
а  второй  —  арфой  Эрара  усовершенствованной,  с  двойным  дей¬ 
ствием  педалей.  Проверить  их  в  то  время,  а  тем  более  пресле¬ 
довать  С.  Эрар  не  имел  возможности.  Кстати,  обман  публики  при 
продаже  музыкальных  инструментов  тогда  уже  практиковался. 
Например,  в  1819  г.  фортепианный  мастер  в  Петербурге  Тишнер 
в  особом  объявлении  в  «С. -Пет.  Вед.»  предостерегает  «почтенную 
публику»  от  подделки  его  инструментов. 
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Наряду  с  изобретателями  существовали,  конечно,  и  более 
скромные  музыкальные  мастера,  производившие  всякого,  рода 
починки  и  продававшие  музыкальные  инструменты.  Так,  мастер 
Лоренц  Энкольм,  работавший  в  Петербурге  с  1749  г.  по  1772  г., 
неоднократно  помещал  в  «С. -Пет.  Вед.»  публикации  о  том,  что 
у  него  имеются  в  продаже  «разные,  самые  хорошие  инструменты», 
как  то:  «контрабас  чрезвычайной  величины  и  громкости,  лютни, 
бандуры,  скрипки,  бранчи,  виолончели,  гусли,  г  арфы,  шиинеты 
и  другие  инструменты». 

Недостатка  в  арфных  струнах  тогда  не  наблюдаюсь.  Сохра¬ 
нились  такие  объявления: 

«Приехавший  сюда  недавно  итальянец  Франциск  Кото  Фабио  в  доме 
Шемякина  близ  Аничкова  моста  продает  струны  для  скрипки,  баса  и 
арфы»  («С. -Пет.  Вед.»,  1785  г.). 

«И.  Дебер,  приехавший  из  Лондона,  делает  всякие  римские  скрипич¬ 
ные  и  арфные  струны  разных  цветов  на  Галерной  улице,  д.  №  216». 
(«С.-Пет.  Вед.»,  1804  г.). 

Последний  мастер  выделывал  струны  из  местного  русского 
сырья,  что  было  для  него  и  дешевле,  и  лучше. 

Продолжительное  время  петербургских  музыкантов  снабжали 
струнами:  «Фр.  Гаутшильдт,  его  брат  Августин  Гаутшильдт  и, 
наконец,  вдова  последнего»  («С.-Пет.  Вед.»,  1809,  1810  и  1820  гг.). 

Часто  звуки  арфы  имитировались  на  вновь  изобретенных  му¬ 
зыкальных  инструментах:  клавесине,  фортепиано,  органе  и  пр. 
В  этом  отношении  интересно  изобретение  инструментального  ма¬ 
стера  Шредера,  о  котором  Фаддей  Булгарин  в  «Северной  Пчеле» 
в  1833  г.  писал: 

«Произведение  его  (Шредера)  есть  нечто  превосходное.  Вообразите 
себе  арфу,  перерезанную  поперек  фортегшанами;  вы  слышите  звук  арфы 
и  между  тем  играете  по  клавишам.  Людям,  имеющим  понятие  о  механике 
клавикорд,  не  мудрено  постигнуть,  как  трудно  устроить  молоточки  таким 
образом,  чтобы  они  не  ударяли  по  струнам,  а,  так  сказать,  щипали  их, 
и  обработать  металлические  струны  так,  чтобы  они  издавали  звуки  струн 
кишечных.  Польза  изобретения  г.  Шредера  также  очевидна:  на  его  ин¬ 
струменте  играть  несравненно  легче  и  приятнее,  чем  на  арфе,  и  притом 
не  нужно  учиться  особо — довольно  уметь  играть  на  фортепиано». 

Я  не  слыхал,  чтобы  эти  инструменты  Шредера  сохранились 
до  нашего  времени,  хотя  бы  в  музеях. 

При  дворе  Екатерины  II  большим  успехом  пользовался  арфист 
Кордона.  Он  участвовал  в  императорских  концертах  и  ...  «в  ор¬ 
кестре  при  исполнении  «в  малых  эрмитажах»  небольших  оперных 
пьесок  и  интермедий,  русских  и  иностранных.  Оркестр  при  этом 
состоял,  обыкновенно,  всего  из  четырех  инструментов:  Ванжур 
играл  на  фортепиано,  Диц  на  скрипке,  Дельфини  на  виолончели 
и  Кордона  на  арфе»  (Михневич). 
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В  списках  оперного  оркестра  арфист  Кордона,  муж  знамени¬ 
той  певицы,  значится  в  1791  г.,  получая  большое  по  тому  времени 
жалованье  в  3  000  руб.  (М.  Иванов).  Кроме  того,  с  достоверно¬ 
стью  можно  предположить,  что  он  обучал  своему  искусству  мно¬ 
гих  знатных  аристократов,  в  особенности  женщин.  В  среде  по¬ 
следней  арфа  приобрела  исключительную  популярность.  Об  этом 
пишет  Михневич: 

«Виды  песнопевческого  искусства  сильно  вошли  во  вкусы  екатеринин¬ 
ского  общества.  Пение  романсов  под  аккомпанемент  клавикорд,  арфы  или 
гитары  считалось  обязательным  для  каждой  благовоспитанной  девицы... 
«Дева  с  арфою»,  «дева  с  гитарою»  сделались  любимейшими  сюжетами 
для  поэтов  и  живописцев.  Влюбленные  виршеплеты  не  иначе  предста¬ 
вляли  себе  предмет  своих  нежных  вздохов,  как  с  арфою  или  гитарою 
в  руках. 

Владеющим  твоим  перстам, 

О,  дева!  арфы  над  струнами, 

Обестелесен,  обездушен, 

Я  будто  истукан  стою. 

Царица  жизни  ты  и  смеріи!... 

воспевал  Державин  какую-то  «волшебницу»,  пленившую  его  своим  слад¬ 
когласием  под  аккомпанемент  арфы.  И  таких  воспеваний  тогда  писалось 
множество...  Отсюда  и  сами  инструменты,  как  арфа  и  гитара,  сделались 
предметами  поэтическими...  Поэты  называли  арфу  «волшебным»  инстру¬ 
ментом,  «тихострунный»  звук  которого  дремлет  на  розах»,  «щекочет 
нежно  слух»  или  пробуждает  «шумом  перунным...» 

Арфисту  Кордона,  конечно,  и  во  сне  не  снилось,  что  звук  его 
арфы  «дремлет  на  розах».  Как  бы  то  ни  было,  воспользовавшись 
благоприятной  для  себя  атмосферой,  он,  не  раздумывая,  просто 
открыл  пошире  свои  глубокие  карманы,  и  туда  дождем  полились 
золотые  червонцы,  давшие  ему  возможность  без  особых  трудов 
и  усилий  чрезмерно  увеличить  свое  материальное  благополучие. 

Михневич  говорит,  что  «благовоспитанная  девица  из  порядоч¬ 
ного  общества  обязательно  должна  была  знать  музыку». 

«Рассадником  светского  образования  для  прекрасного  пола  служил 
при  Екатерине  Смольный  институт,  или,  как  он  назывался  официально, — 
«Общество  благородных  девиц»,  в ‘котором  постоянно  воспитывалось 
в  те  времена  около  500  девиц...  Смолянок  обучали  главным  образом 
языкам  и  изящным  искусствам,  в  числе  которых  музыка  играла  первен¬ 
ствующую  роль.  По  уставу  института,  девицы  начинали  учиться  музыке 
и  пеаию  с  первого  класса,  т.  е.  с  шестилетнего  возраста,  и  потому  до¬ 
стигали  на  этом  поприще  нередко  большого  совершенства...; 

Есть  основания  думать,  что  Кордона  служил  в  Смольном  ин¬ 
ституте  преподавателем  игры  на  арфе.  Быть  может  сама  Екате¬ 
рина  II,  принимавшая  живейшее  участие  в  делах  института,  про- 
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сила  его  об  этом,  ибо  в  этом  случае  он  бесспорно  имел  преиму¬ 
щество  перед  безвестными  арфистами-учителями  из  Ме.щанской 
улицы.  Правда,  документальных  данных  об  этом  историки  не 
приводят,  но  факт  обучения  игре  на  арфе  воспитанниц  Смольного 
подтверждается  тем  обстоятельством,  что  среди  учениц  уже  пер¬ 
вого  выпуска  была  арфистка  Глафира  Алымова,  пожалован¬ 
ная  Екатериноюво  фрейлины;  в  качестве  отличной  музыкантши 

она  участвовала  в  интимных  при¬ 
дворных  концертах.  Портрет  Алы¬ 
мовой,  с  арфою  работы  знамени¬ 
того  художника  екатерининской 
эпохи  Д.  Левицкого,  находится 
в  Русском  музее  в  Ленингра¬ 
де. 

Из  бывших  смолянок  немало 
вышло  прекрасных  виртуозок  на 
этом  инструменте,  большей  ча¬ 
стью  похоронивших  свое  искус¬ 
ство  в  недрах  дворянских  се¬ 
мейств. 

К  концу  царствования  Екате¬ 
рины  II  (1796  г.)  в  России,  как  и 
в  Европе,  арфа  Гохбруккера  бы¬ 
ла  уже  вытеснена  из  музыкаль¬ 
ного  обихода  арфой  Эрара  (пер¬ 
воначальный  вид). 

В  короткое  царствование  Пав¬ 
ла  I,  хотя  и  не  любившего  музыку, 
арфа  забралась  даже  в  импера¬ 
торскую  семью.  По  рассказу  со¬ 
временника  Шторха,  Павел,  возвратясь  из  поездки  по  России 
(1798  г.),  был  встречен  в  Павловске  интимной  музыкой.  «Государь 
вглядывается  в  оркестр:  в  скрипаче  он  узнает  старшего  сына, 
в  певице  —  его  супругу;  дочери — кто  за  арфой,  кто  за  форте¬ 
пиано...»  (Михневич). 

Эпоха  Александра  I,  с  ее  войнами  и  военными  походами  за 
границу,  нисколько  не  ослабила  в  дворянском  классе  интереса 
к  музыке,  в  частности  к  арфе.  Говорю  «дворянский  класс»  потому, 
что  в  то  время  арфа  не  могла  быть  широко  известна  трудовому 
народу-— крестьянам,  рабочим  и  разной  городской  бедноте.  У  бо¬ 
гатых  и  знатных  людей  вошло  в  обычай  держать  в  своих  домах 
арфистов-иностранцев  на  таком  же  положении,  как  гувернеров  и 
гувернанток.  Одни  из  таких  учителей  музыки  остались  у  нас  после 
нашествия  Наполеона  на  Россию  в  1812  г.,  другие  выписывались 
из  «заморских  стран»,  третьи  просто  привозились  из  заграничных 
поездок.  Эта  мода,  вернее,  одна  из  многочисленных  дворянских 
прихотей,  увековечена  Л.  Толстым  в  его  романе  «Война  и  мир», 
в  котором  профессионал-арфист  выведен  в  лице  Диммлера,  а  лю¬ 
бительницы-арфистки— в  лице  Наташи  Ростовой  и  Жюли  Карагиной. 
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Рас.  40.  Г.  Алымова  (с  картины  Д.  Ле¬ 
вицкого). 


«...  Молодежь,  подстрекаемая  графиней,  собралась  около  клавикорд 
«  арфы.  Жюли  первая,  по  просьбе  всех,  сыграла  на  арфе  пьеску  с  ва¬ 
риациями...» 

«...  Николай  спел  вновь  выученную  им  песню: 

В  приятну  ночь,  при  лунном  свете, 

Представить  счастливо  себе, 

Что  некто  есть  еще  на  свете, 

Кто  думает  и  о  тебе! 

Что  и  она,  рукой  прекрасной 
По  аг  фе  золотой  бродя, 

Сьоей  гармониею  страстной 
Зовет  к  себе,  зовет  тебя!.. 

«...  Наташа  была  в  восторге  от  пения  дядюшки.  Она  решила,  что 
не  будет  больше  учиться  на  арфе,  а  будет  играть  только  на  гитаре...» 

«...  В  середине  разговоров,  шедших  в  диванной,  Диммлер  вошел 
в  комнату  и  подошел  к  арфе,  стоявшей  в  углу.  Он  снял  сукно,  и  арфа 
издала  фальшивый  звук. 

—  Эдуард  Карлыч,  сыграйте,  пожалуйста,  мой  любимый  Иосйшіе 
мосье  Фильда,  — сказал  голос  старой  графини  из  гостиной. 

Диммлер  взял  аккорд  и,  обратясь  к  Наташе,  Николаю  и  Соне,  сказал: 

—  Молодежь,  как  смирно  сидит!.. 

Диммлер  начал  играть... 

Диммлер  кончил  и  все  сидел,  слабо  перебирая  струны,  видимо  в  не¬ 
решительности— оставить  или  начать  что-нибудь  новое...» 

«...  Жюли  играла  Борису  на  арфе  самые  печальные  ноктюрны...» 

В  этих  отрывках,  конечно,  трудно  уловить  всю  прелесть  тол¬ 
стовского  творчества,  но  если  прочесть  целиком,  например,  сцену 
в  диванной,  с  воспоминаниями  молодежи  о  своем  детстве  и  одно¬ 
временно  игрой  на  арфе  Диммлера,  то  нельзя  не  отнести  ее 
к  лучшим  страницам  произведения,  овеянным  искренней  поэзией 
и  проникающим  в  человеческую  душу  до  сокровеннейшей  ее  глу¬ 
бины.  Толстой,  чуткий  и  правдивый  реалист,  без  сомнения,  брал 
действующих  лиц  для  своего  романа  из  жизни.  Что  же  касается 
Диммлера,  то  еозможно  он  срисовал  его  с  подлинного  музыканта- 
арфиста,  о  котором  быть  может  сохранились  или  устные  преда¬ 
ния,  или  письменные  свидетельства  в  его  же  семейном  архиве. 
Вот  почему  Диммлера  можно*  рассматривать,  как  лицо  живое, 
фигурировавшее  в  русском  дворянском  быту  начала  XIX  в.  в  ка¬ 
честве  необходимого  и  совершенно  неотъемлемого  от  него  эле¬ 
мента. 

Из  арфистов  конца  XVIII  и  первой  половины  XIX  в.  можно 
указать  на  Андрея  Осиповича  Сихру.  В  истории  русской 
музыки  он  более  известен  как  гитарист  (он  усовершенствовал 
гитару),  но  в  то  же  время  Фаминцын  говорит,  что  арфа  была  его 
«специальным  инструментом»  и  называет  его  «виртуозом  на  арфе;/. 
Сихра,  род.  в  1772  г.  в  Вильне,  в  начале  XIX  в.  переселился 
в  Москву,  а  в  1820  г. — в  Петербург,  где  и  оставался  до  дня  своей 
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кончины  в  1850  г.  Занимался  уроками  и  композициями,  в  том 
числе  и  для  арфы  (вариации  на  русские  темы  и  пр.),  от  которых 
веет  наивной  простотой  музыкальных  вкусов  и  восхищений  наших 
прадедушек  и  прабабушек.  О  Сихре  писали  Стахович  («Москви¬ 
тянин»,  1854  г.;  «Якорь»,  отдельная  брошюра  1864  г.)  и  Русанов 
(«Гитара  и  гитаристы»,  1901  г.).  Судя  по  годам  рождения  и  смерти, 
Сихра  не  знал  арфы  Гохбруккера,  а  пользовался  арфами  Эрара 
как  первоначального,  так  и  усовершенствованного  вида. 

Кое-какие  штрихи  для  дальнейшей  истории  арфы  в  России 
находятся  в  сочинениях  Ю.  Арнольда,  П.  Перепелицына,  Е.  Аль¬ 
брехта,  А.  Серова,  Н.  Финдейзена,  Ц.  Кюи  и  др. 

Арнольд,  вспоминая  Ф.  Листа,  пишет: 

«Кто  бы  ни  услыхал  его  исполнение  какого-нибудь  сочинения  на 
фортепиано,  хотя  бы  он  сам  и  был  лишь  певцом,  скрипачом,  арфистом 
или  гобоистом,  но  всякий  почувствовал  в  себе  расширение  своих  воззре¬ 
ний  на  искусство.  Одним  словом,  Лист  во  всех  направлениях,  всегда  и 
везде  оставлял  за  собою  глубокие  и  неизгладимые  следы». 

Упоминание  про  «арфистов»,  как  обобщение  мысли  автора, 
весьма  характерно.  Этим  самым  между  строк  Арнольд  как  бы 
говорит,  что  в  начале  40-х  гг.  XIX  ст,  арфа  была  не  исклю¬ 
чением,  не  редкостью,  а  обыденным  явлением,  и  что  ему  часто 
приходилось  слушать  игру  арфистов.  Но  не  только  в  эти  годы, 
а  несколько  раньше,  в  20-х  гг.,  арфа  среди  любителей  музыки 
считалась  «модным  инструментом»  (Финдейзен).  Арфисты-люби¬ 
тели  не  ограничивались  игрой  соло  или  аккомпанементом  пению 
в  интимной  домашней  обстановке,  но  временами  выступали  ан¬ 
самблями  в  больших  публичных  концертах.  Так,  в  биографии 
А.  Н.  Верстовского,  написанной  Финдейзеном,  говорится: 

«В  торжественном  заседании  Общества  любителей  российской  словес¬ 
ности,  23  декабря  1829  г.,  устроенном  в  честь  Николая  Полевого,  были 
исполнены  строфы  (стихи  читал  П.  С.  Мочалов)  под  аккомпанемент  арф, 
сочинения  Верстовского». 

Про  арфистов-профессионалов  этого  времени,  членов  оркестра, 
историки  ничего  не  говорят.  Да  вряд  ли  они  и  были  тогда,  явля¬ 
ясь  такими  законченными  специалистами,  какими  представляются 
нам  теперь.  Конечно,  они  несомненно  существовали  или  как  до¬ 
машние  учителя  музыки  (Диммлер),  или  как  практикующие  препо¬ 
даватели-иностранцы,  случайно,  на  короткое  время  превращав¬ 
шиеся  в  оркестровых  исполнителей.  Это  можно  заключить  из 
того,  что  при  капельмейстере  К.  Кавосе  (служил  в  императорских 
театрах  в  СПБ.  с  1798  по  1840  г.)  постоянно  ставились  оперы 
итальянского  и  французского  репертуара  (Буальдье,  Россини, 
Катель,  позднее  Мейербер  и  др.),  в  которых  изредка  нужны  были 
арфы.  В  силу  этого  можно  предположить,  что  арфу  тогда  еще  не 
считали  необходимым  элементом  оперного  оркестра,  а  прибегали 
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к  услугам  арфиста  по  мере  надобности,  за  разовую  плату,  как 
это  делается  в  наши  дни  в  отношении  гитары,  мандолины,  гармо¬ 
ники  и  других  инструментов.  Но  когда  «разовая  игра»  стала 
повторяться  очень  часто,  дирекция  театров  сочла  более  выгодным 
для  себя  взять  арфиста  на  постоянную  службу.  Известны  ли  имена 
первых  по  времени  арфистов  в  русских  оперных  театрах?  На  этот 
вопрос  ответить  почти  невозможно,  ибо  «архив  конторы  москов¬ 
ских  театров  был  уничтожен  пожаром  Петровского  театра,  17  мар¬ 
та  1853  г.»  (Финдейзен),  относительно  же  состава  оркестра  петер¬ 
бургской  оперы  за  первую  половину  XIX  в.  сведения  историков 
крайне  бедны  и  хаотичны.  Например,  Липаев  («Оркестровые  му¬ 
зыканты,  исторические  и  бытовые  очерки»),  назвав  фамилии 
выдающихся  музыкантов,  «крепостных  людей»  помещиков — клар¬ 
нетистов,  флейтистов,  тромбонистов,  скрипачей,  виолончелистов 
и  пр.,  об  арфистах  не  упоминает  совсем.  Точно  так  же  никаких 
сведений  не  дает  о  них  и  Альбрехт.  Последний,  приводя  любо¬ 
пытные  таблицы  (количество  оркестрантов,  размер  их  жалованья 
и  пр.),  относящиеся  к  существованию  оркестра  императорской 
оперы  за  1766  г.  при  Екатерине,  про  арфистов  не  говорит  ничего, 
что  можно  объяснить  крайне  редким  наличием  партии  арфы  в  то¬ 
гдашних  онерах.  Но  все  же,  если  того  требовала  партитура,  то 
арфистов-исполнителей  находили.  Так,  композитор  Д.  Сарти 
в  своей  музыке  к  пьесе  Екатерины  «Начальное  управление  Олега» 
(хоры,  интермедии  и  пр.)  употребил  арфу,  партия  которой  была 
написана  по  генерал-басу  (1790  г.).  Несомненно,  для  исполнения 
этой  пьесы  приглашался  и  арфист  (Кордона,  Алымова),  так  как 
произведение  самой  императрицы,  конечно,  в  ее  присутствии  не 
могло  обставляться  кое-как,  с  урезанной  музыкой  и  т.  п.  Далее, 
упомянув  о  двух  оркестрах,  оперном  и  балетном,  при  Алексан¬ 
дре  I  в  1803  г.  (нт  в  том,  ни  в  другом  оркестрах  арфы  не  было) 
Альбрехт  вдруг  делает  гигантский  скачок  прямо  к  1881  г.  (в  пе¬ 
тербургских  оркестрах  служили  два  арфиста),  а  затем  к  1886  г. 
(в  оркестрах  служили  уже  3  арфиста).  О  большом  промежутке 
между  1803  и  1881  г.,  следовательно,  можно  делать  только  те 
или  иные  предположения,  если  не  считать  арфиста  А.  Цабеля, 
из  биографических  данных  которого  видно,  что  он  поступил  в  ор¬ 
кестр  итальянской  оперы  в  СПБ.  в  1854  г.  До  этого  Цабель  кон¬ 
цертировал  с  оркестром  дирижера  И.  Гунгля  по  Западной  Европе 
и  Америке,  также  и  в  России,  в  Павловске  (летние  сезоны 
1845—1848  гг.).  Об  игре  Цабеля  в  Павловске  говорит  несколько 
позднее  (сезон  1856  г.,  оркестр  И.  Штрауса)  Серов  в  одном  из 
своих  музыкальных  фельетонов: 

«...  И  чего-чего  не  было  в  этом  попурри!..  В  штраусовском  букете 
отрывки  подобраны  ловко,  а  местами  встречалось  что-нибудь  очень  кра¬ 
сивое,  например,  соло  для  арфы,  чудесно  исполненное  молодым,  чрезвы¬ 
чайно  даровитым  арфистом  г.  Цабелем...» 

В  своем  историческом  очерке  о  музыке  в  Павловске  («Павлов¬ 
ский  музыкальный  вокзал:,  1912  г.),  Финдейзен,  кроме  Цабеля, 
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упоминает  следующих  арфистов:  г-жу  Р  и  х  т  е  р  (оркестр  И.  Штра¬ 
уса,  1856—1865  гг.),  Штюбнера  (оркестр  В.  Бильзе,  1873  — 
1875  гг.),  Венцеля  (оркестр  Г,  Мансфельда,  1876  г.)  и  Фейта 
(оркестр  А.  Вицентини,  1887  г.).  Из  этих  сообщений  видно,  что 
даже  в  середине  XIX  в.  мы  еще  не  имели  своих  арфистов,  а  поль¬ 
зовались  услугами  иностранцев.  В  наши  оркестры,  концертные  и 
и  оперные,  русские  арфисты  начинают  робко  просачиваться  с 
1868  г.  в  лице,  например,  И.  Помазанского,1  окончившего 
в  том  году  консерваторию  по  классу  арфы  Цабеля  и  в  том  же 
году  поступившегскщщркестр  императорской  оперы.  Вообще  мы 
всегда  были  бедны  арфистами-профессионалами,  а  русскими  в  осо¬ 
бенности.  Относительно  этого  свидетельствует  Кюи  («С-Пет.  Вед-щ 
апрель  1864  г.): 

«В  прошлом  сезоне  исполняли  скерцо  Берлиоза  «Ба  геіпе  Ма Ь»„ 
В  этом  скерцо  —  2  арфы;  каждая  имеет  свою  отдельную  партию  (т.  е. 
играет  разное,  а  не  обе  то  же  самое).  В  Русском  обществе  была  только 
одна  арфа,  и  потому  в  конце  скерцо  вместо  одновременных  ударов  обеих 
арф  в  терцию  (эффект  в  этом  месте  чудесный)  вышли  некрасивые  и 
даже  отчасти  смешные  прыжки  одной  арфы  с  Р  на  Аз  (в  это  время 
вторая  арфа  должна  идти  обратно  с  Аз  на  Е,  оттого  и  выходят  терции; 
Берлиоз  так  написал  по  неудобству  заставить  арфу  брать  ту  же  самую 
ноту  в  быстром  темпе).  Чему  приписать  это:  небрежности,  или  недо¬ 
смотру,  странному  в  таком  опытном  капельмейстере,  каким  должен  быть 
г.  Рубинштейн!...» 

Если  арфа  в  1864  г.,  несмотря  на  требования  партитуры,  была 
скудно  представлена  в  оркестре  Русского  музыкального  общества, 
то  в  других,  менее  видных  оркестрах,  она,  надо  полагать,  заме¬ 
щалась  фортепиано,  или  просто  партия  ее  выпускалась. 

К  слову  сказать,  и  Западная  Европа  не  могла  похвастаться 
достаточным  количеством  своих  оркестровых  арфистов.  Так,  в  Бер¬ 
линском  оперном  театре,  в  списке  инструментов  оркестра,  зна¬ 
чится  одна  арфа  в  1772,  1782  и  1787  гг.  (сведения  Форкеля  2  и 
Бёрней),  а  в  1841  г.  —  две  арфы  (сведения  Берлиоза).  Берлиоз, 
посетивший  Германию  в  1843  г.,  жалуется  в  своей  автобиографии, 
что  найти  арфу  в  немецких  оркестрах  —  дело  довольно  трудное. 
То  же  самое  относительно  арфистов-профессионалов  наблюдалось 
на  родине  эраровской  арфы,  во  Франции.  Например,  в  своих 
письмах  Томашу  Нидецкому,  дирижеру  оперного  театра  в  Вар¬ 
тане,  Шопен  сообщает: 


1  Иван  Александрович  Помазанский  родился  в  1848  г.,  мальчиком  пел  в  при¬ 
творной  капелле.  В  б.  Мариинском  театре  играл  на  арфе  около  50  лет,  там  же 
с  1872  г.  состоял  хормейстером.  Написал  кантату  «Смерть  Самсона»,  увертюру 
на  русские  темы,  ряд  романсов  и  фортепианные  переложения. 

2  Иоганн  Форкель  (1749 — 1818  гг.)  писал  по  музыкально-историческим 
вопросам,  сын  сапожника;  мальчиком  пел  в  церкви,  был  регемтом,  органистом, 
капельмейстером  (с  1780  г. — доктор  Ьопогіз  саиза).  Между  прочим  играл  на  арфе. 
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«Париж,  30  ноября  1842  г.  Я  получил  твое  письмо,  милый  Томаш,. 
и  сейчас  же  просил  моих  знакомых,  чтобы  они  узнали  об  арфисте.  До 
сих  пор  я  не  встретил  еще  никого,  кто  захотел  бы  к  вам  ехать  за  эгу 
цену,  тем  более,  что  ты  мне  не  пишешь,  будет  ли  ему  оплачена  до¬ 
рога...  Напиши,  оплачивается  ли  дорога  арфисту?  Мне  кажется,  что  это 
непременно  нужно,  чтобы  решить... 

Ф.  Шопен». 

«Париж,  25  января  1843  г.  Милый  Томаш,  и  за  вдвое  большую 
плату  никто  не  хочет  к  вам  ехать.  Но  ты  этому  не  удивляйся,  потому 
что  Лабарр, 1  которого  я  просил  помочь  мне  в  этом  деле,  уверял  меня, 
что  даже  в  Лион  за  очень  хорошее  вознаграждение  никого  (из  арфи¬ 
стов)  не  мог  послать,  так  все  артисты  любят  Париж.  Предпочитают  пе¬ 
ребиваться  здесь  кое-как,  чем  прилично  жить  за  границей  или  в  про¬ 
винции.  Жалко,  что  на  этот  раз  ничем  тебе  не  пригодился... 

Ф.  Шопен». 

Говоря  о  концертах  Филармонического  общества  (основанного 
в  СПБ.  в  1802  г.),  Перепелицын,  наряду  с  многочисленными  во¬ 
кальными  и  инструхментальными  солистами,  участвовавшими -в  них, 
приводит  имена  арфистов  Д.  Томаса  и  А.  Цабеля,  однако  не  ука¬ 
зывает  ни  времени  их  выступления,  ни  исполненных  ими  пьес. 
Ценно  упоминание  об  арфе  М.  Глинки,  относящееся  к  1822  г. 
(выдержки  по  поводу  этого  из  его  «Записок»  приведены  мною 
в  главе  VI).  Не  лишено  интереса  также  сообщение  Арнольда  о 
младшей  сестре  композитора  А.  Даргомыжского,  Ерминии  Сер¬ 
геевне.  Автор,  расхвалив  ее  нравственные  и  иные  качества,  до¬ 
бавляет,  что  она  «очень  хорошо  играла  на  арфе>.  Весною  1853  г. 
Даргомыжский  устроил  частный  концерт  под  своим  личным  упра¬ 
влением,  в  программу  которого  вошло  исполнение  «главнейших 
нумеров»  его  не  вполне  еще  законченной  оперы  «Русалка».  «Ор¬ 
кестр  был  составлен  из  музыкантов  императорских  театров.  Песне 
Наташи  во  время  свадебного  пира  аккомпанировала  на  арфе  сестра 
Даргомыжского,  Ерминия  Сергеевна».  Из  этого  можно  заключить, 
что  в  русском  обществе  первой  половины  XIX  в.  немало  было 
арфистов-любителей,  а  еще  больше  любительниц.  Е.  А.  Штакен- 
шнейдер  в  своих  «Воспоминаниях»  пишет: 

«17  февраля  1855  г.  праздновали  мы  у  Толстых  двойные  именины. 
Граф  Федор  Петрович  был  именинник,  и  Федор  Николаевич  Глинка. 
Много  говорили  стихов,  пели,  играли,  рисовали.  Авдотья  Павловна 
(Глинка)  играла  на  арфе  одна  и  под  чтение  стихов,  т.  е. 
аккомпанировала  мужу  своему,  который  читал.  Разошлись  поздно...» 


4  Теодор  Лабарр,  виртуоз  на  арфе;  о  нем  см.  гл.  Ш  «Биографии  ар¬ 
фистов". 


ГЛАВА  II 


С.  ЭРАР  И  КОНСТРУКЦИЯ  ЕГО  АРФЫ 

В  начале  Эрар  занялся  усовершенствованием  арфы  Гохбрук- 
кера,  обратив  особенное  внимание  почти  исключительно  на  ее 
механическую  часть.  Труды  его  в  этом  направлении  увенчались 
полным  успехом. 

«Эрар  (Егагсі)  Себастьян,  знаменитый  фортепианный  мастер, 
род.  в  1752  г.  в  Страсбурге,  ум,  5  августа  1831  г.  в  своем  поместье 
в  Пасси.  Сын  столяра,  Эрар  поступил  в  1768  г.  рабочим  в  мастерские 
одного  парижского  фортепианного  мастера,  но  вскоре  настолько  превзо¬ 
шел  своего  хозяина,  что  тот  уволил  его;  однако  искусная  работа  обра¬ 
тила  внимание  и  нового  работодателя  на  молодого  человека.  Особый 
интерес  возбудил  его  сіаѵесіп  тесап^ие,  сложный  инструмент,  в  коем 
между  прочим  укорачивание  струн  наполовину  (транспозиция  на  октаву 
вверх)  достигалось  при  помощи  подставки,  управляемой  педалью.  Эрар 
пользовался  уже  превосходной  репутацией,  и  герцогиня  Вильруа  предоста¬ 
вила  ему  помещение  в  своем  замке  для  устройства  мастерской.  Здесь 
соорудил  Эрар  в  1777  г.  свое  первое  фортепиано  — вообще  первое  во 
Франции.  Около  того  же  времени  прибыл  в  Париж  его  брат  Жан-Баптист, 
и  тогда  оба  основали  собственное  предприятие  на  улице  гие  сіе  ВоигЪоп; 
решенный  королем  в  пользу  Эрара  процесс  с  конкурентами,  обвинявшими 
его  в  том,  что  он  не  вступил  в  цех  живописцев  по  веерам,  обратил  на 
него  внимание  всего  Парижа.  Следующими  произведениями  Эрара  были 
ріапо  ог^апізё  (органное  фортепиано,  сочетание  фортепиано  с  небольшим 
позитивом  с  двумя  клавиатурами)  и  арфа  а  {оигсЬеЛе.  Эрар  уже  в  1876  г. 
открыл  в  Лондоне  отделение  своей  фабрики,  взял  патенты  и  достиг 
для  своих  инструментов  большой  известности.  В  1811  г.  он  изобрел 
арфу  с  двойной  педалью  (а  боиЫе  тоиѵетепі:),  которая  сразу  положила 
конец  всем  недостаткам  этого  инструмента;  успех  был  огромный,  и  Эрар 
в  течение  одного  года  продал  на  25  000  фунтов  стерл.  арф.  Но  венцом 
всех  его  изобретений  явилось  в  1823  г.  изобретение  боиЫе  ёсЬарретепі: 
(репетиционный  механизм)  для  фортепиано.  Последним  произведением 
Эрара  была  остроумная  конструкция  органа  с  экспрессией  для  Тюлье- 
рийского  дворца.  По  смерти  Себастьяна  Эрара  фабрика  перешла  к  его  пле¬ 
мяннику  Пьеру  Эрару  (1796  — 1855  гг.).  Последний  издал:  «ТЬе  Ьагр  іп  ііз 
ргезепі  ішргоѵесі  зіаіе  сотрагеб  \ѵіПі  ІЬе  огі^іпаі  рейаШагр»  (1821)...  (Риман). 
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.Рис .  41.  Себастьян  Эрар  (1752—1831).  Изобретатель  совре¬ 
менной  арфы  с  педалями. 


Эраровские  усовершенствования  арфы  как:  первое,  так  и  в  осо¬ 
бенности  второе  настолько  пришлись  по  душе  всем  арфистам, 
что  арфа  Гохбруккера  была  ими  быстро,  без  сожалений  позабыта; 
теперь  она  красуется  только  в  музеях.  Модель  преобразованной 
арфы  Эрара  (зішріе  шоиѵетепі)  появилась  в  свет  в  1786  г.  (по 
другим  источникам  в  1789  г.).  Ее  отличие  от  арфы  Гохбруккера 
заключалось  в  замене  крючков  вилочками,  которые,  делая  поворот 
одновременно  с  движением  педали,  зажимали  и  укорачивали 
струну,  в  силу  строй  ее  изменялся.  На  арфе  было  до  40 

струн,  т.  е.  почти  шесть  октав.  По  числу  ступеней  диатонической 
гаммы,  у  подножия  инструмента  имелось  семь  педалей:  одна 
педаль  для  всех  С,  одна  для  всех  Э  и  т.  д.  Натуральный  строй 
арфы  (на  пустых  струнах)  был  в  Ез-4иг.  Широкое  основание 
арфы  (пьедестал)  имело  форму  полукруга  с  расположением  педа¬ 
лей  таким  образом: 


Каждая  педаль  по¬ 
вышала  одноимен¬ 
ные  струны  только  на 
полтона.  Например, 
нажимая  педаль  А{?, 
арфист  тем  самым 
все  струны  Аі?  пе¬ 
ремещал  в  А[|,  и  строй 
инструмента  из  Е  з- 
<1  и  г  уже  переходил 
в  В-4  и  г.  Затем,  на¬ 
жимая  педаль  Е(;  ис¬ 
полнитель  получал 
строй  Р-4  и  г  и  т.  д. 
до  предельного строя 


Зо’СЬь 

Рас.  42.  Педали  эраровской  арфы  в  Ез-скіг. 


Е-4иг.  По  желанию  педали  перемещались  и  в  обратном  порядке, 
т.  е.  из  бекаров  в  бемоли  и  из  диезов  в  бекары,  вообще  допу¬ 
скали  всевозможные  комбинации.  Несмотря  на  это,  первоначальная 
арфа  Эрара  тоже  не  отличалась  полным  богатством  тональностей, 
имеяихтакое  же  количество,  каки  арфа  Гохбруккера,  т.  е.  всего  13 ~ 
Е  3-4  и  г,  В-4  и  г,  Р-4  и  г,  С-4  и  г,  0-4  и  г,  Э-4  и  г,  А-4  иг,  Е  4  и  г,  а 
затем  с-тоИ,  §-то11,  4-т  о  11,  а-тоП  и  е-тоП.  Но  зато  педали 
действовали  превосходно,  устраняя  в  этом  случае  все  недостатки 
инструмента  Гохбруккера,  что  и  немудрено,  так  как  в  основу 
своей  механики  мастер  взял  новейшие  принципы  системы  ры¬ 
чагов.  Однако  Эрар,  остро  чувствуя  всю  неполноту  своего  труда, 
не  мог  успокоиться  до  тех  пор,  пока  не  принялся  за  усовершен¬ 
ствование  на  этот  раз  уже  своей  арфы,  с  определенным  намере¬ 
нием  добиться  возможности  строить  ее  во  всех  тональностях.. 
В  конце-концов  он  успешно  выполнил  и  это  задание,  выпустив  в 
свет  арфу  с  так  называемой  «двойной  педалью»  (а  4оиЫе  шоиѵетепі). 
Год  окончания  этого  второго  изобретения  в  области  арфы  в  точ¬ 
ности  неизвестен, — историки,  противореча  друг  другу,  называют 
1802,  1811,  1815  и  1820  гг.  Но  это  собственно  и  не  так  важно».. 
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Важно  то,  что  на  долю  Эрара  выпало  разрешение  задачи-зага 
заданной  арфистам  еще  в  те  отдаленные  от  нас  века,  когда  они 
впервые  поняли  музыкальную  бедность  своего  любимого  инстру¬ 
мента.  Современные  арфисты  обязаны  Эрару  не  только  возмож¬ 
ностью  играть  на  совершенном  инструменте,  обеспечивая  тем 
свое  существование,  они  должны  с  благодарностью  вспомнить 
его  имя  еще  и  потому,  что  своими  трудами  он  спас  арфу  от  не¬ 
минуемого  забвения,  ибо  при  столкновении  с  современным  разви¬ 
тием  музыкального  искусства  это  неизбежно  бы  случилось. 
Вместо  этого  изобретение  Эрара  открыло  «новую  эпоху  игры  на 
арфе,  так  как  благодаря  новому  строению  ее  явилась  возможность 
производить  эффекты,  о  которых  не  догадывались  ни  арфисты,  ни 
композиторы»  (Цабель).  Можно  добавить,  что  об  этих  «эффектах» 
вряд  ли  догадывался  и  сам  изобретатель.  Под  конец  своей  жизни 
Эрар  без  сомнения  чувствовал  большое  нравственное  удовлетворе¬ 
ние,  видя  и  слушая  игру  на  своей  арфе  таких  колоссальных  худож- 
ников-виртуозов,  как  Ш.  Бокса  и  Э.  Пэриш-Альварс,  а  из  компози¬ 
торов  Г.  Берлиоза,  одним  из  первых  обратившего  на  его  арфу  свое 
внимание,  полюбившего  ее  звуки  и  с  большой  охотой  писавшего 
с  тех  пор  для  нее  партии  в  каждом  новом  своем  произведении. 
Эти  факты  должны  были  говорить  старому  мастеру,  что  детище 
его  ума  и  таланта  находится  в  надежных  руках  и  имеет  блестя¬ 
щую  будущность. 

В  1816  г.  С.  Эрар  показал  свою  арфу  в  Академии  «без  Веаих 
агіз  гёипіз». 

Таким  образом,  новая  арфа  Эрара,  пройдя  официальное  испы¬ 
тание,  заняла  в  музыкальном  искусстве  вполне  заслуженное  ею 
видное  место.  «Страстных  любителей»  игры  на  ней,  вроде  барона 
де-Прони,1  появилось  множество;  в  этом,  конечно,  сказался  ее 
полный  успех.  Композиторы,  большие  и  малые,  усердно  приня¬ 
лись  сочинять  для  арфы  оркестровые  партии,  пьесы-соло  и  пе¬ 
рекладывать  для  нее  фортепианные  произведения.  Арфа  Эрара 
стала  необходимой  принадлежностью  всех  парижских  обществен¬ 
ных  концертов,  а  также  и  интимных  музыкальных  вечеров  при 
королевском  дворе.  Не  обошлось  и  без  курьезов:  например,  сог¬ 
ласно  повествованиям  историков,  богатые  светские  дамы,  прики¬ 
дываясь  «любительницами  музыки»,  ухватились  за  инструмент 
Эрара  не  только  в  силу  моды  на  него,  но  и  в  качестве  предлога 
для  демонстрирования  своих  роскошных  туалетов,  обнаженных 
рук,  изящества  кисти  и  пальцев^  унизанных  драгоценными  перст¬ 
нями,  и  пр.  Из  Парижа  арфа  Эрара  быстро  проникла  во  все 
большие  культурные  центры  Европы  и  в  конце-концов  всюду 
создала  ряд  первоклассных  арфистов-виртуозов,  добившихся  бла- 


1  «Прони  (Ргопу)  Риш,  барон  де-,  инженер  и  математик,  род.  в  1755  г., 
ум.  29  июля  1839  г.  в  Париже;  профессор  политехнического  училища,  член  ака¬ 
демии  и  пр.,  написал  для  академии:  «Каррогі  зиг  1і  поиѵеііе  Ьагре  а  боиЫе 
тоиѵешепі»  (1815,  «арфа  с  двойной  педалью»  Эрара;  Прони  сам  был  страстным 
любителем  игры  на  арфе);  «Ыоіе  зиг  Іез  аѵапіа§ез  (іи  поиѵеі  ёіаЫіззешеп!  (Тип 
ргоіеззогаі  бе  Ьагре,  еіс.  (1825)»  (Риман). 
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годаря  своему  преобразованному  инструменту  и  материального 
успеха,  и  славы. 

Для  человека  мало  знакомого  со  строением  эраровской  арфы 
выражение  «двойная  педаль»  не  совсем  ясно,  так  как  вызывает 
в  его  воображении  какую-то  там  «одну  двойную  педаль»  и  больше 
ничего.  На  самом  деле  педалей  семь,  но  только  их  можно  нажи¬ 
мать  не  один  раз,  а  два  раза,— отсюда  и  название  «двойной  пе¬ 
дали».  Относительно  этого  очень  хорошее  определение  имеется 
в  просторечии  русских  арфистов,  называющих  первый  инструмент 
Эрара  (Зітріе  тоиѵетепі:)  «однорядной»,  а  второй  (а  сІоиЫе 
шоиѵешепі:)  «двухрядной»  арфой.  «Однорядная»— значит  педали 
нажимаются  только  на  один  ряд  (на  полтона),  «двухрядная» — пе¬ 
дали  нажимаются  на  два  ряда  (на  полтона  первый  ряд,  затем  на 
полтона  второй  ряд,  всего  на  целый  тон).  В  дальнейшем  изложе¬ 
нии  я  буду  пользоваться  этими  терминами. 

Двухрядная  арфа,  как  и  однорядная,  напоминает  форму  боль¬ 
шого  треугольника  с  изогнутой  верхней  линией,  состоящего  из 
следующих  частей:  колонны,  звукового  ящика,  коробки  с  меха¬ 
никой  и  пьедестала;  в  середине  треугольника  натянуты  струны. 
Рассмотрим  каждую  часть  в  отдельности. 

Струны.  Струн  на  двухрядной  арфе  вначале  было  43,  а  те¬ 
перь  обыкновенное  количество  их  46;  встречается  47,  даже  48,  но 
редко.  10  нижних  басовых  струн — металлические,  из  проволоки, 
обвитой  канителью,  а  остальные  36 — жильные.  Две  крайние  струны 
контроктавы  С  и  О  без  механики;  очевидно  они  помещены  были 
на  арфу  после  Эрара,  но  к  механике  их  по  каким-то  причинам 
не  присоединили.  Всего  на  арфе  61/2  октав,  от  С  контроктавы  до 
/  четвертой  октавы,  т.  е.  почти  вся  скала  музыкальных  звуков. 
Принимая  во  внимание,  что  каждая  струна,  благодаря  механике, 
звучит  трижды  (в  виде  бемоля,  бекара  и  диеза),  инструмент  имеет 
134  звука  (44 ХЗ— (— 2= 1 34) — на  56  звуков  больше,  чем  рояль. 
Жильные  струны  имеют  традиционную  окраску:  все  С — красные, 
все  Р —  черные  или  темносиние,  а  все  О,  Е,  О,  Л,  РІ — белые. 
Приблизительно  по  такой  же  окраске  отличаются  и  все  металли¬ 
ческие  струны  на  басах:  С  и  Р  имеют  темную  канитель,  а  ос¬ 
тальные —  белую.  Окраска  струн  производится  для  того,  чтобы 
исполнителю  было  легче  ориентироваться  среди  них,  иначе  он 
чувствовал  бы  себя  так  же,  как  человек,  заблудившийся  в  лесу 
с  однообразной  растительностью.  Длина  струн  начинается  от  150 
сантиметров  (С  контроктавы),  затем,  быстро  укорачиваясь,  в  сере¬ 
дине  малой  октавы  (/)  имеет  80  сантиметров,  а  в  конце  верхнего  ре¬ 
гистра— всего  7  сантиметров  (крайнее  /  четвертой  октавы).  Тол¬ 
щина  жильных  струн  определяется  особым  струномером  Эрара. 

Колонна.  Передняя  сторона  арфы  —  колонна,  пустая  внутри. 
В  середине  колонны,  во  всю  ее  высоту,  проходит  семь  металличе¬ 
ских  прутьев,  держащих  связь  педалей  с  верхней  механикой. 
Стенки  внутри  колонны  обложены  толстым  слоем  замши,  чтобы 
заглушить  движение  прутьев,  которые  в  свою  очередь  обмотаны 
материей  для  той  же  цели.  Внизу  колонна  упирается  в  пьедестал, 
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а  от  верхней  ее  части  идет  коробка  с  механикой.  Высота  колонны 
вместе  с  пьедесталом — 183  сантиметра.  1 

Звуковой  ящик.  Нижняя  сторона  арфы — звуковой  (резонансный) 
ящик,  длиною  в  135  сантиметров.  Внизу  широк,  кверху  постепенно 
суживается.  Верх  ящика— дека  инструмента,  по  середине  ее,  по 
прямой  линии,  на  равном  расстоянии  одна  от  другой  проделаны 
46  дырочек,  по  числу  струн,  которые  под  острым  углом  прикреп¬ 
ляются  к  ней  нижними  концами:  жильные — с  помощью  узлов  и 
колочков,  деревянных  или  костяных,  выступающих  наружу  своими 
круглыми  головками,  а  металлические — с  помощью  петель  и  про¬ 
сунутых  в  них  железных  палочек,  скрытых  внутри.  Низ  ящика 
полукруглый,  с  пятью  отверстиями  для  исхода  звука,  широкими 
внизу  и  узкими  вверху,  сообразно  форме  ящика.  Верхний  конец 


обр-амлена  двумя  мед-  винтик, 

ными  досками,  широки- 

ми  от  колонны  и  узкими  к  концу,  а  сверху — деревом;  снизу  открыта. 
Длина  коробки  по  прямой  линии  82  сантиметра,  а  ширина — 4 
сантиметра.  В  коробке  заключены  вращающиеся  удлиненные 
валики,  покоящиеся  двумя  концами  на  ее  стенках:  с  левой  сто¬ 
роны  они  выпускают  наружу  некое  подобие  вилочек  (кружки 
с  двумя  шпеньками  каждый),  а  с  правой— прихвачены  наружными 
короткими  винтиками,  также  имеющими  вращательное  движение. 

Движение  вилочкам  и  валикам  дает  сложная  система  рычагов, 
имеющих  связь  с  педалями  внизу  инструмента.  Движутся  валики — - 
одновременно  с  ними  движутся  и  вилочки,  ущемляющие  струны 
и  тем  самым  повышающие  их  на  полтона.  Вилочки  расположены 
одна  под  другой,  по  две  на  каждую  струну.  Следовательно,  всех 
их  88.  Непосредственно  над  ними  помещено  46  стержней  с  желоб¬ 
ками  у  краев;  в  эти  желобки,  дающие  струнам  неподвижность, 
струны  пригоняются  таким  образом,  что,  опускаясь  к  деке,  про¬ 
ходят  к  середине  между  двумя  шпеньками  вилочек,  не  задевая  их; 
положение  это  —  пустая  струна,  т.  е.  бемоль.  Первое  нажатие 
педали  дает  движение  верхней  вилочке,  ущемляющей  струну  на 


1  Все  указанные  здесь  цирры  измерений  немного  преувеличены,  ибо  взяты 
после  обмера  сравнительно  большой  арфы  фабрики  Морлей  (ученик  Эрара). 
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полтона,— получается  бекар.  Второе  нажатие  той  же  педали  при¬ 
водит  в  движение  уже  вторую  вилочку,  нижнюю,  в  результате 
которого  на  струне  получается  диез. 

Так  работают  вилочки  и  педали  для  всех  струн.  Расположение 
и  движение  вилочек  высчитаны  с  математической  точностью, 
иначе  не  получилось  бы  частоты  звуков.  Все  части  механизма 
(валики,  вилочку  рычажки  и  стержни)  на  басах  сравнительно 
большие,  поднимаясь  же  к  верхним  регистрам,  постепенно  умень¬ 
шаются,  и  в  четвертой  октаве  уже  совсем  маленькие. 

Сверху  механики,  по  самому  краю,  плотно  насажены  в  дерево 
46  длинных  металлических  колков,  равных  на  всем  протяжении, 
одним  концом  выходящих  на  левую,  а  другим — на  правую  сторону 
инструмента.  Левые  концы  этих  колков — с  дырочками,  в  которые 
пропускаются  струны  для  их  навязки,  а  правые — четырехгранные; 

Рис .  44.  Три  положения 

струны,  проходящей  между 
шпеньками  вилочек:  1 — на 
бемоле  (свободна  от  ущем¬ 
ления  вилочек),  2 — на  бека¬ 
ре  (ущемлена  верхней  ви¬ 
лочкой)  и  3— на  диезе  (ущем¬ 
лена  верхней  и  нижней  ви¬ 
лочками).  Эти  три  положе¬ 
ния  струны  соответствуют 
трем  положениям  педалей 
(рис.  45.) 


Рис.  45.  Три  положения  пе¬ 
далей  на  зарубках:  1— на 
бемоле  (исходное  положе¬ 
ние),  2 — на  бекаре  (первый 
нажим)  и  3— на  диезе  (вто¬ 
рой  нажим). 

последние  входят  в  такое  же  четырехгранное  отверстие  ключа  для 
настройки.  С  помощью  ключа  колки  могут  вращаться  к  себе 
и  от  себя. 

Пьедестал  и  педали.  Низ  арфы,  на  котором  покоится  вся 
тяжесть  инструмента— пьедестал  (подножие),  снаружи  в  него  упи¬ 
раются  нижние  концы  колонны  и  звукового  ящика,  а  внутри  в  нем 
заключено  семь  педалей.  Пьедестал  деревянный,  высотою  в  10, 
а  шириною  в  42  сантиметра.  Справа  и  слева  пьедестала,  на  полу¬ 
круглой  стенке  его,  вырезаны  семь  ступенчатых  зарубок,  входя 
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в  которые  педали  дают  инструменту,  не  считая  его  естественного 
строя  на  бемолях,  бекары  и  диезы;  по  мере  надобности  каждая 
педаль  может  быть  оставлена  на  зарубке  бекара,  диеза  или  при¬ 
ведена  в  исходное  положение  бемоля. 

Для  заглушения  произведенного  стука  в  моменты  движений, 
педали,  в  местах  соприкосновения  их  с  зарубками,  обертываются 
кожей.  Наружу  педали  выходят  в  виде  небольших  плоских  медных 
лопастей,  а  внутри,  имея  форму  длинных  изогнутых  рычагов,  при¬ 
креплены  к  подвижным  коротким  выступам  у  передней  стенки 
пьедестала.  Середину  этих  рычагов-педалей  захватывают  концы 


Рас.  46.  Механика  верхнего  регистра  аофы  Лайн  и  Хили 
"(американской):  А-наружный  вид,  Б— внутренний. 


длинных  металлических  прутьев,  уходящих  в  этом  месте  в  широкое 
отверстие  пустой  колонны.  Движению  педалей  способствуют  семь 
эластичных  пружин  из  толстой  проволоки,  каждая  со  спиралью 
в  центре  и  с  двумя  загнутыми  концами,  один  из  которых  насажи¬ 
вается  на  неподвижный  высокий  стержень,  а  другой— на  рычаг- 
педаль;  пружины  дают  педалям  нужную  им  упругость.  Под  давле¬ 
нием  взятых  педалей  пружины  сжимаются  в  сторону  бекаров  и 
диезов  и,  наоборот,  разжимаясь,  выталкивают  педали,  если  они 
не  задержаны  на  зарубках,  в  сторону  бемолей.  Педали  приводятся 
в  движение  ногами  исполнителя.  Они  распределяются:  В>  С,  О 
для  левой  ноги,  Е ,  Е,  О ,  Л  для  правой.  При  переносе  и  перевозе 
инструмента  педали  загибаются  к  стенкам  звукового  ящика,  как 
это  показано  на  рис.  48.  К  полукруглой  стенке  пьедестала,  сна- 
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ружи,  в  самом  низу,  приделаны  две  короткие  ножки,  назначение 
которых  —  держать  инструмент  в  равновесии,  когда  исполнитель 
наклоняет  его  к  себе;  к  этим  ножкам,  снизу,  чтобы  инструмент 
не  скользил  по  гладкому  полу,  арфисты  обыкновенно  прикреп¬ 
ляют  резинки. 

Общий  вес  инструмента  от  29  до  31  "килограмма  (американ¬ 
ские  арфы  фирмыЛайн 
и  Хили). 

Внутренняя  педаль¬ 
ная  система  двухряд¬ 
ной  эраровской  ар¬ 
фы  показана  на  рисун¬ 
ке  49. 

На  арфах,  выпускае¬ 
мых  фирмойЭрара,  поч¬ 
ти  до  XX  в.  существо¬ 
вала  еще  восьмая  пе¬ 
даль  (см.  рис.  42),  дей¬ 
ствие  которой  то  откры¬ 
вало,  то  закрывало 
особой  дверцей  боль¬ 
шие  отверстия  звуково¬ 
го  ящика,  другими  сло¬ 
вами,  роль  ее  сводилась 
к  іогіе  и  ріапо  инстру¬ 
мента;  но  так  как  звук 
арфы  сам  по  себе  не 
отличается  значительной  силой  и  продолжительностью,  то  арфы  на¬ 
шего  времени  фабрикуются  уже  без  нее.  Все  одноименные  ступени 
диатонической  гаммы  прикреплены  к  одной  педали.  Если,  напри¬ 
мер,  во  время  игры  арфист  берет  педалью  нужное  ему  С$  малой 
октавы,  то  все  С  большой,  первой,  второй  и  прочих  октав  также 
перемещаются  в  С#.  Натуральный  строй  двухрядной  арфы  — 
Сез-биг.  Беря  Се 5-6 и  г  за  исходный  пункт 
и  нажимая  педали  в  порядке  ключевых  диез¬ 
ных  знаков,  получаем:  при  нажиме  и  закре¬ 
плении  на  зарубке  педали  Рр  —  О  е  з  -  б  и  г,  при 
нажиме  С(?— О  е  з  -  б  и  г,  при  нажиме  01?  —  А  з- 
биг  и  т.  д.  до  получения  С-биг’ной  то¬ 
нальности.  Продолжая  вторичное  нажатие  пе¬ 
далей  в  том  же  порядке,  но  только  на  этот 
раз  от  С-биг  —  получаем:  О-биг,  Б-биг, 

А-биг  и  т.  д.  до  Сіз-биг’ной  тональности 
включительно.  Три  концевых  бемольных  тональности  будут 
энгармонически  равны  трем  концевым  диезным  тональностям: 
С  е  з  -  б  и  г  =  Н-биг,  Оез-биг  =  Різ-биг,  Без-биг  =  Сіз- 

биг.  Все  эти  шесть  тональностей  (разумеется,  то  же  самое  от¬ 
носится  и  к  параллельным  минорным  тональностям)  сущест¬ 
вуют  независимо  одна  от  другой,  и  строй  Н-биг,  например, 
никогда  не  нужно  смешивать  с  Сез-биг.  Что  значит  Сез-биг 


Рис.  47.  Деталь  механики  в  разрезе:  а  —  колок, 
б— струна,  в— стержень  с  желобком,  гг— верхняя 
и  нижняя  вилочки,  дд— металлические  стенки, 
ее— передаточные  рычажки,  жж— валики,  зз — на¬ 
ружные  винтики,  и— ключ  для  настройки. 


Рис.  48.  Зарубки 
на  пьедестале  ар¬ 
фы  (правая  сторона, 
педали  загнуты). 
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и  Н  -  (1  и  г  на  двухрядной  арфе,  видно  из  следующей  нотации 
всех  ее  звуков: 


металлические  струны 


жильные  струны 
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1ггЬг> 
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Этот  нотный  рисунок  наглядно  показывает,  что  арфа  имеет 
три  главных  строя:  1)  натуральный  строй  С  е  з-сі  и  г  (все  бемоли) 
2)  С- сіи  г  (все  бекары),  получаемый  первым  нажатием  всех  семи 
педалей  и  3)  Сіз-сіиг  (все  диезы),  получаемый  вторым  нажатием 
тех  же  самых  педалей.  Все  остальные  тональности  как  бы  вклю¬ 
чаются  в  два  промежутка  между  ними.  Следовательно,  чтобы 
получить  строй  Н-биг,  арфист  должен  устранить  педалями  все 
бемоли,  а  затем,  оставив  два  бекара,  прибавить  к  ним  пять  диезов, 
т.  е.  сделать  12  движений  педалями;  чтобы  попасть  из  Н-биг 
в  Сез-биг,  эти  же  12  педальных  движений  нужно  проделать 
в  обратном  порядке.  Н-биг  и  Сез-биг,  взятые  на  разных 
струнах,  будут  звучать  одинаково,  энгармонически.  Для  большей 
ясности  всего  этого  можно  привести  еще  такую  схему: 
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По  этой  схеме  положение  педалей  для  Н-биг  выразится  так: 
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По  последней  схеме  легко  построить  любую  тональность, 
например: 
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Что  касается  тональностей  минорных,  то  они  строятся  педа¬ 
лями  так  же,  как  параллельные  мажорные  (а-то11,  как  С -сіи  г, 
й-тоП,  как  О- <1и г,  ез-шоЛІ,  как  Оез-биг  и  т.  п.),  случай¬ 
ные  же  знаки,  в  том  числе  повышенный  вводный  тон  гармони¬ 
ческого  минора  и  повышенные  тоны  VI  и  VII  ступеней  мелоди¬ 
ческого  минора,  берутся  по  мере  надобности  уже  в  самом  про_ 


и  к 


Рис ,  49.  Пьедестал  арфы  Лайн  и  Хили  снизу  (внутренняя  часть).  Продолжение 
педалей  от  их  внешнего  начала,  обозначенного  литерами  О.  С.  В.  Е.  Р.  О.  А.  — 
рычаги,  прикрепленные  к  дереву  противоположными  концами  (КК).  Ь — вход  в 
отверстие  колонны.  М — пружина  со  спиралью.  N — начало  металлического  прута 
(7  темных  кружков),  уходящего  в  пустоту  колонны.  Рогіе — педаль  для  заглуше¬ 
ния  звука. 

цессе  игры.  Словом,  какую  бы  тональность  ни  строить  на  арфе, — 
педали  принимают  в  этом  участие.  Всех  чистых  тональностей, 
в  смысле  техники  игры,  на  двухрядкой  арфе  Эрара — 27,  из  них 
15  мажорных  и  12  минорных;  три  последние  диезные  тональ¬ 
ности  минора  (§і5-то1!,  сііз-тоЛ,  аіз-тоіі)  являются  уже  не  чи¬ 
стыми,  так  как  должны  играться  с  двойными  повышениями 
вводных  ступеней.  Схема  механики  арфы  в  целом  хорошо  пока¬ 
зана  в  общих  чертах  на  рис.  50. 

Ни  один  музыкальный  инструмент  не  может  соперничать  с  внеш¬ 
ней  художественной  отделкой  арфы,  и  в  этом  отношении  наш 
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XX  век  ничуть  не  отстает  от  Египта  времен  Рамзеса  III  (3300  лег 
тому  назад).  Многие  поэты  воспевали  «золотую  арфу»  с  ее  «золо¬ 
тыми  струнами». 

Современные  арфы  Эрара  отличаются  одна  от  другой  по  стилю. 
Стиль  бывает:  греческий,  готический  (самый  распространенный), 
Людовиков  ХѴ_и  XVI,  ампир  и  др.  Стиль  обыкновенно  ярко  вы¬ 
ражен  на  колонне  с  ее  верхушкой — самой  нарядной  части  инстру¬ 
мента  (рис.  51 — 54). 

На  выделку  общеупотребительных  арф  (готических)  идет  пали¬ 
сандровое  или  кленовое  дерево,  а 
для  более  богатых  (ампир  и  пр.) — 
красное,  ореховое  и  лимонное.  Как 
те,  так  и  другие  арфы  щедро  укра¬ 
шаются  позолоченной  орнаменталь¬ 
ной  работой;  более  дорогим  инстру¬ 
ментам,  понятно,  и  здесь  отдается 
то  преимущество,  что  к  ним  при¬ 
бавляется  ценная  инкрустация  из 
бронзы,  цветная  живопись  на  деке 
и  т.  п.  На  этих  роскошных  арфах 
труженики-арфисты,  конечно,  не 
играли,  они  были  доступны  толь¬ 
ко  очень  богатым  людям.  Впрочем, 
профессионалы-оркестранты  ценят 
инструмент  не  за  его  художествен¬ 
ную  внешность,  а  за  хороший  звук; 
просто  разукрашенную,  но  отлично 
звучащую  арфу  они  никогда  не  про¬ 
меняют  ни  на  какой  великолепный 
ампир,  если  по  звуку  она  никуда  не 
годится. 

Фабрика  арф  Эрара,  сохранив 
имя  своего  основателя,  существует 
в  Париже  и  теперь  (основана  в 
1780  г.,  имеет  отделения  в  Лондоне 
и  Брюсселе),  а  затем  наиболее  изве¬ 
стны— фирма  Морлей  в  Лондоне  и 
Лайн  и  Хили  (Ьуоп  &  Неаіу)  в  Чи¬ 
каго  (Америка).  Из  других  мастеров 
упоминается  историками  Сакс, 
Шарль-Жозеф  1  (1791 — 1865  гг.), 
но  вряд  ли  он  делал  педальные  арфы. 
Арфы  Лайн  и  Хили  («американки»,  как  их  называют  русские 
арфисты)  в  настоящее  время  пользуются  успехом  и  как-будто- 
начинают  вытеснять  с  рынка  эраровские. 

Однако  идея  механизма  эраровской  арфы  оказалась  настолько 
жизненной,  что  американцы  ничего  нового  не  придумали,  хотя  со 
времени  изобретения  Эрара  прошло  более  120  лет.  Оставив  эраров- 


1  Сын  его  Адольф — знаменитый  изобретатель  саксофона. 


Рис .  50.  Арфа  Лайн  и  Хили  в  раз¬ 
резе:  а  —  колонна,  б  —  звуковой 
ящик,  в— коробка  с  механикой, 
г— пьедестал.  Центр  инструмента 
(струны)  изображен  разделенным 
на  октавы.  На  рисунке  ясно  по¬ 
казано  устройство  педали  (всего 
их  семь)  и  ее  связь  с  верхней 
механикой  через  колонну. 
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Рис.  51.  Арфа  Эрара  в  го¬ 
тическом  стиле  (передняя 
сторона). 


Рис.  52.  Арфа 
Эрара  в  готиче¬ 
ском  стиле  (зад¬ 
няя  сторона). 


Рис.  53.  Арфа  Эрара  в 
стиле  Людовика  XV. 


Рис.  54.  Арфа  Эрара  в 
стиле  ампир. 


скую  механику  в  неприкосновенности,  они  лишь  значительно 
упростили  ее  в  некоторых  деталях;  но  эти  упрощения  превосходны, 
в  чем  собственно  и  заключается  главное  достоинство  американок. 

Что  касается  звучности  американских  арф,  то  они,  из-за  расши¬ 
ренного  резонансного  ящика,  заметно  разнятся  от  эраровских.  Боль¬ 
шая  пустая  бутыль,  когда  ее  от¬ 
купоривают,  издает  очень  полный 
звук,  но  вряд  ли  кто  назовет  его 
красивым.  Подобным  бутылочным 
звуком,  по-моему,  отличаются  по¬ 
чти  все  американки.  Им  нехватает 
звона  струн,  того  звона,  который 
всегда  слышится  в  хороших  эра¬ 
ровских  арфах, — благородного, 
своеобразного,  отдаленного  звона 
жильных  струн,  и  сильного  и  неж¬ 
ного,  находящего  живой  отзвук  в 
струнах  человеческого  сердца. 

Арфы  Морлея,  распространен¬ 
ные  преимущественно  в  Англии, 
занимают  среднее  место  между 
эраровскими  и  американскими  как 
по  механике,  так  и  по  звуку. 

Упомянутые  три  фирмы  являют¬ 
ся  поставщиками  арф  для  всего 
мира,  и  других  фирм  в  настоящее 
время  не  существует. 

Арфа— дорогой  инструмент:  це¬ 
на  его  по  прейскуранту  Эрара 
1904  г.  была  от  3  200  до  8  000 
франков  (приблизительно  1  300 — 
3  200  рублей  золотом);  высокая 
цена  обусловливала  его  недоступность  для  одиночки-музыканта. 

Одно  время  в  музыкальном  мире  много  шуму  наделала  беспе¬ 
дальная  арфа,  изобретенная  в  конце  XIX  в.  Ж.  Лионом  в  Париже. 

Несмотря  на  фейерверочную  рекламу  этого  инструмента  и  на 
устройство  концертов  для  пропагандирования  его  во  всех  крупных 
европейских  центрах,  он  успеха  не  имел.  В  Петербурге  на  арфе 
Лиона  разучила  несколько  пьес  и  публично  выступила  с  испол¬ 
нением  их  солистка  б.  Мариинского  театра  В.  Чиарлогне.  Но 
когда  ей  сделали  два  предложения:  играть  на  инструменте  Лиона 
в  оркестре  (к  слову  сказать— странное  предложение,  исходившее, 
очевидно,  от  мало  сведущих  в  музыке  людей)  и  преподавать  на 
нем  в  консерватории,  то  от  первого  она  отказалась,  а  второе 
отпало  само  собой,  так  как  охотников  учиться  на  беспедальной 
арфе  не  нашлось.  При  всем  желании  она  и  не  смогла  бы  при¬ 
строить  детище  Лиона  в  семье  оркестровых  инструментов,  во- 
первых,  потому,  что  масса  оперных  и  симфонических  партий 
написана  для  эраровской  арфы,  переделать  и  приспособить  кото- 
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Рис.  55.  Наиболее  распространенный 
вид'американской  арфы  (Лайн  и  Хили). 


рые  для  лионовской  уже  нельзя,  во-вторых,  нужно  было  бы 
совершенно  выпустить  все  эффектные  глиссандо  эраровской  арфы, 
недоступные  лионовской,  т.  е.  исказить  партитуры  величайших 
мастеров.  Ученые  музыканты  приближают  арфу  Лиона  к  форте¬ 
пиано,  говоря,  что  ей  «вполне  доступны  самые  замысловатые 
хроматические  пассажи  и  аккорды»  (Риман).  Это  неверно.  Не 
забудем,  что  метод  игры  на  арфе  Лиона,  как  и  на  всякой  другой 
арфе,  почти  ничего  общего  не  имея  с  методом  игры  на  форте¬ 
пиано,  остается  один  и  тот  же.  Неудобно  также  расположение 
струн  у  Лиона  в  двух  плоскостях, •-  крестообразное,  тогда  как 


СО  Е  Т  (т  ЛВС  О  Е  Г  &  ЛИСПЕ 


Рис.  56.  Детали  механизмов,  заключенных  в  коробке:  а— упрощенная  ме¬ 
ханика  американской  арфы  Лайн  и  Хили,  б— старая  механика  эраров-> 

ской  арфы. 

фортепиано  в  этом  случае  находится  в  более  благоприятных: 
условиях,  и  поэтому  очень  многие  и  многие  «замысловатые  хро¬ 
матические  пассажи»  останутся  неисполнимы  и  на  беспедальной 
арфе.  А  главное,  звук  лионовского  инструмента  —  тот  же  звук 
арфы,  а  не  фортепиано,  т.  е.  короткий  и  менее  певучий.  Пра¬ 
вильнее  будет  сказать,  что  арфа  Лиона  лишь  несколько  прибли¬ 
жается  к  фортепиано,  но  далеко  не  вполне.  Большой  еще  вопрос, 
имеется  ли  нужда  в  этом  инструменте,  даже  в  том  случае,  если 
бы  он  способен  был  передавать  рею  фортепианную  литературу. 
Слов  нет,  он  весьма  любопытен,  но  все  же  лучший  исполнитель 
фортепианных  произведений  Бетховена,  Шопена,  Шумана  и  др. 
на  арфе  Лиона  всегда  окажется  слабее  посредственного  пианиста, 
конечно,  не  в  силу  своих  личных  дарований,  а  только  из-за 
характера  этих  совершенно  противоположных  друг  другу  инстру¬ 
ментов.  Вот  почему  изобретение  Лиона  быстро  сошло  со  сцены. 


ГЛАВА 


III 


БИОГРАФИИ  АРФИСТОВ1 

В  этой  главе  я  даю  сведения  о  жизни  и  деятельности  арфи¬ 
стов,  родившихся  только  до  середины  XIX  ст.;  допущенные  исклю¬ 
чения  незначительны. 

Если  Эрар  усовершенствовал  педальную  арфу,  то  арфистам 
его  времени  выпало  на  долю  создать  новую  технику  игры  на  ней. 
Как  же  они  выполнили  свою  миссию?'  Небольшой  период  времени 
в  30 — 40  лет,  от  начала  двухрядной  эраровской  арфы  до  1850  г., 
дал  нам  такую  плеяду  талантливых  музыкантов,  которые,  кажется, 
исчерпали  все  возможности  игры  на  вновь  изобретенном  инстру¬ 
менте  и  своими  произведениями  сказали,  что  дальше  итти  уже 
некуда.  Вот  почему  я  ограничиваюсь  лишь  их  именами.  Это  не 
значит,  что  после  1850  г.  не  было  хороших  арфистов.  Они  были, 
конечно,  есть  и  теперь,  даже  в  очень  большом  количестве,  однако 
их  роль  в  развитии  техники  игры  на  арфе  уже  не  имела  харак¬ 
тера  того  беспрестанного  движения  вперед,  к  новым  путям,  к 
новым  эффектам,  которые  достались  в  удел  старшему  поколению 
арфистов,  живших  при  Эраре  и  непосредственно  после  его  смерти. 
Так  как  их  сравнительно  немного,  то  вместо  алфавитного  порядка 
я  помещаю  их  по  годам  рождения. 

« Петрина  Франц,  виртуоз  на  арфе,  род.  в  1744  г.  в  Берлине, 
ум.  в  1819  г.  в  Париже,  сын  арфиста  придворного  оркестра; 
с  1770  г. — учитель  игры  на  арфе  в  Париже.  Издал  4  концерта, 
8  сонат,  много  вариационных  пьес,  дуэты  и  пр.,  а  также  школу 
для  арфы...» 

Дюссек  (Оивзек)  Иоганн-Владислав ,  род.  в  1761  г.  в  Часлау 
(Чехия),  ум.  в  1812  г.  близ  Парижа,  выдающийся  пианист  и  ком¬ 
позитор,  в  то  же  время  великолепный  арфист.  В  начале  музы¬ 
кальной  карьеры  был  органистом  в  Мехельне,  Бергене  на  Зооме 
и  Амстердаме  (1782  г.);  в  Гамбурге  посетил  Ф.-Э.  Баха,  поощряв- 


м  1  Биографии,  заключенные  в  кавычки,  принадлежат  Г.  Риману  («Музыкаль¬ 
ный  словарь»,  русское  издание  1901  г.).  * 
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шего  его  музыкальные  таланты,  затем  концертировал  в  Берлине, 
Петербурге  и  Париже  (У  Марии  Антуанетты),  бежал  от  Француз¬ 
ской  революции  в  Лондон,  открыл  здесь  со  своим  тестем  Д.  Кор¬ 
ри  музыкальную  торговлю  (1792  г.),  но  обанкротился  и  удалился 
в  Гамбург  (1800  г.).  Последние  годы  жизни  провел  в  Париже, 
состоя  концертмейстером  у  князя  Талейрана  (1808  г.).  Написал 
много  сочинений  как  для  фортепиано,  так  и  для  арфы.  Его  жена 
Софья  и  дочь  Оливия  тоже  были  известными  в  свое  время  вир¬ 
туозами  на  арфе.  Историки  гово¬ 
рят,  что  семья  Дюссек  много  по¬ 
трудилась  для  популяризации  арфы. 

« Бакофея  Иог.-Г. -Генрих,  вир¬ 
туоз  на  арфе...  род.  в  1768  в  Дур- 
лахе,  ум.  в  1839  г.  в  Дармштадте; 
во  время  своих  концертных  путеше¬ 
ствий  обращал  на  себя  внимание 
своей  артистической  разносторонно¬ 
стью  (играл  также  на  кларнете);  в 
1806  г.  был  придворным  музыкантом 
в  Готе,  с  1815  г.  сделался  фабрикан¬ 
том  музыкальных  инструментов  в 
Дармштадте.  Бакофен  написал  сочи¬ 
нения  для  арфы,  школу  для  арфы...» 

« Бернье  (Ѵегпіег)  Жан-Эме,  вир¬ 
туоз  на  арфе  и  композитор,  род.  16 
августа  1769  г.  в  Париже,  в  1795  г. 
был  арфистом  при  Комической  опе¬ 
ре,  с  1813  г.  при  Большой  опере, 
с  1838  г.  получал  пенсию;  написал: 
сонаты  для  одной  арфы  и  для  арфы 
со  скрипкой;  квартет  для  арфы, 
фортепиано,  гобоя  и  валторны;  не¬ 
сколько  трио  для  арфы,  флейты  и 
виолончели;  дуэты  для  2  арф  и  мно¬ 
го  фантазий,  вариаций  и  пр.  для 
арфы  соло». 

« Марен  ( Магіп )  Мари- Мартен-Марсель- де,  знаменитый,  ар¬ 
фист-виртуоз  и  композитор  для  арфы,  род.  8  сентября  1769  г.  в 
Байонне  (происходил  из  знаменитого  венецианского  рода  де-Ма¬ 
рини),  короткое  время  был  учеником  Гохбруккера,  но  главным 
образом  самоучка;  много  путешествовал  и,  наконец,  поселился 
в  Тулузе  (год  смерти  неизвестен).  Фетис  называет  композиции 
Марена  для  арфы  «истинно  классическими»  (6  сонат,  4  вариацион¬ 
ных  пьесы  для  одной  арфы,  по  одному  дуэту  с  фортепиано  и  со 
скрипкой,  квинтет  для  арфы  со  струнным  квартетом,  романсы 
с  аккомпанементом  арфы  и  пр.)». 


Рас.  57.  Хроматическая  арфа 
Ж.  Лиона. 


€  „Арфа“ 
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Упоминание  здесь  оГохбруккере  наводит  на  мысль  о  мастере,, 
изобретателе  педалей  к  арфе,  о  котором  я  нигде  не  нашел 
никаких  биографических  сведений.  В  истории  арфы  (см.  гл.  I)  я 

уже  имел  случай  говорить,  что  меж¬ 
ду  «славным  гарфенистом  Гохбри- 
кером»  и  изобретателем  Гохбрукке- 
ром  существует  несомненная  связь; 
к  этому  можно  присовокупить  до¬ 
гадку,  что  мастер  Гохбруккер  оста¬ 
вил  потомство  не  только  талантли¬ 
вых  арфистов,  но  и  музыкальных 
педагогов. 

« Дальвимар  ( Оаіѵітаге )  Мартин- 
Пьер ,  выдающийся  виртуоз  на  арфе 
и  композитор  для  этого  инструмен¬ 
та;  вместе  с  тем  хороший  художник; 
род.  18  сентября  1772  г.  в  Дрё, 
ум.  13  июня  1839  г.  в  Париже.  Уже 
8*летним  ребенком  играл  в  Версале 
в  присутствии  королевы;  во  время 
революции  был  офицером  гвардии 
Людовика  XVI,  значился  в  списке  осужденных  на  изгнание  и 
потому  жил  долгое  время  под  чужим  именем,  занимая  место  рисо¬ 
вальщика  при  ситценабивной  фабрике.  В  1800  г.  сделался  арфи¬ 
стом  при  Орёга,  в  1806  г.  придвор¬ 
ным  арфистом,  но  в  1812  г.  оста¬ 
вил  обе  эти  должности,  получив 
наследство.  Во  время  Реставра¬ 
ции  Дальвимор  был  капитаном  на¬ 
циональной  гвардии  в  Дрё.  Про¬ 
изведения  его:  сонаты  для  арфы  и 
скрипки,  дуэты  для  2-х  арф,  для  арфы 
и  фортепиано,  арфы  и  валторны,  ва¬ 
риации,  и  пр.». 

« Гатэй  (Оаіауез)  Гильом-Пьер- 
Антуан ,  род.  20  декабря  1774  г.  в 
Пириже,  ум.  в  октябре  1846  г.  там 
же;  виртуоз  на  гитаре  и  арфе».  По¬ 
мимо  сочинений  для  гитары,  написал 
дуэты  «для  арфы  и  валторны,  арфы 
и  гитары...  сонаты  для  арфы,  а  так¬ 
же...  «МеІЬосІе  бе  Ьагре».  рис%  ^  щ  Бокса. 

Сын  его  «Жозеф  -Леон,  род.  25 
декабря  1805  г.  в  Париже,  ум. 

1  февраля  1877  г.  там  же;  также  выдающийся  виртуоз  на  арфе* 
написал  много  пьес  соло,  дуэтов  и  этюдов  для  арфы...» 
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Рас.  58.  И.  Дюссек. 


« Пэрра  Джоя ,  уэльский  бард,  род.  в  1776  г.,  ум.  8  апреля 
1851  г.  в  Лондоне...  Долгое  время  стоял  во  главе  конгрессов  уэль¬ 
ских  бардов...  в  1821  г.  был  назначен  «Вагсісі  А1а\ѵ»  (начальником 
бардов).  Число  его  изданных  композиций  велико  и  содержит  в 
себе  пьесы  для  арфы...  2  тетради  уэльских  и  шотландских  мело¬ 
дий  с  переводом  текстов  на  англий¬ 
ский  язык;  но  главным  произведе¬ 
нием  его  является  «ТЬе  \ѵе1зсй  Ьаг- 
рег»,  обширный  сборник  уэльских 
мелодий...  с  прибавлением  историче¬ 
ского  очерка  об  арфе  и  о  музыке  в 
Уэльсе...» 

Сын  его  «Джоя-Орландо ,  1810 — 

1879  гг.;  хороший  арфист,  пианист 
и  певец,  написал  комические  песни, 
а  также  романсы  и  прѵ.» 

Джон  -  Орландо  Пэрри  —  «певец 
баллады»,  как  называют  его  неко¬ 
торые  историки.  Игре  на  арфе  учил¬ 
ся  у  Бокса. 


« Дизи  ( Оігі )  Франсуа-Жозеф , 
отличный  виртуоз  на  арфе  (са¬ 
моучка),  род.  14  января  1780  г.  в 
Намюре,  ум.  около  1840  г.  (?); 

16-ти  лет  отправился  в  Лондон,  Рис‘  60 '  Пэриш-Алъварс. 

причем  в  одной  голландской  га¬ 
вани  перед  самым  отъездом  бросился  в  воду  спасать  какого-то 
утопающего,  не  умея  сам  плавать;  Дизи  вытащили  изводы,  но  тем 
временем  корабль  с  его  арфой  и  пожитками  уехал.  Все  вещи  Дизи 
пропали,  но  в  Лондоне  проявил  к  нему  внимание  С.  Эрар,  подарил 

ему  арфу  и  предоставил  уроки,  так 
что  Дизи  вскоре  приобрел  большую 
известность.  Он  придумал  остроум- 
ные  усовершенствования  в  механизме 
арфы,  изобрел  перпендикулярную 
арфу  и  основал  в  1830  г.  в  Париже 
вместе  с  Плейелем  фабрику  арф,  ко¬ 
торая  однако  успеха  не  имела.  Вско¬ 
ре  по  прибытии  своем  в  Париж  Ди¬ 
зи  сделался  учителем  игры  на  арфе. 
Дизи  написал  много  сочинений  для 
арфы  (романсы,  вариации  и  пр.)». 


Рис.  61.  К.  Обертюр.  «Бокса  {Вос'пза)  Роберт-Нико- 

лай-Шарль ,  арфист,  сын  гобоиста 
театрального  оркестра  в  Лионе,  род.  9  августа  1789  г.  в  Монме- 
ди  (Меизе),  ум.  6  января  1856  г.  в  Сиднее  в  Австралии;  сочи¬ 
нять  начал  рано  (16-ти  лет  написал  оперу),  был  учеником  Франца 
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Бека  в  Бордо,  в  1806  г.  учился  в  Парижской  консерватории  у 
Кагеля  и  Мегюля,  игре  на  арфе  у  Надермана  и  Марена;  однако 
скоро  пошел  по  самостоятельной  дороге.  В  1813  г.  занимал 
должность  придворного  арфиста  Наполеона;  должность  эту  он 
сохранил  и  при  Людовике  XVIII.  В  1817  г.  должен  был  бежать 
от  преследования  за  подлог  в  Лондон,  где  сделался  популяр¬ 
ным  учителем.  Пэриш-Альварс  и  Чаттертон  были  его  учениками. 
В  1822  г.  Бокса  предпринял  в  компании  со  Смартом,  а  в  1823  на 
собственный  риск  концертные  исполнения  ораторий...  С  основа¬ 
нием  Воуаі  Асабету  оі  Мизіс  (1822  г.)  Бокса  сделался  профес¬ 
сором  игры  на  арфе,  но  в  1827  г.  был  уволен  из-за  неуживчивого 
характера.  С  1826  по  1832  г.  был  капельмейстером  Итальянской 
оперы  (Кіп^’з  іЬеаіге).  Бокса  написал  пьесы  для  своего  инстру¬ 
мента  и  школу  для  него;  кроме  того,  в  1813 — 1816  гг.  были 

поставлены  семь  его  (французских) 
опер  в  Париже  на  сцене  Орёга  со- 
тщие;  восьмая  (английская)  постав¬ 
лена  была  в  1819  г.  в  Лондоне,  где 
шли  также  (до  1837  г.)  четыре  его  ба¬ 
лета  и  одна  оратория». 

Бокса  был  одним  из  самых  плодо¬ 
витых  композиторов  для  арфы. 

Если  не  считать  его  оперы,  ба¬ 
леты  и  ораторию,  упомянутые  Ри¬ 
маном,  то  и  тогда  количество  его 
ориз’ов  для  арфы  далеко  перейдет 
за  300;  последний  ориз  его  сочине¬ 
ний  помечен  цифрой  358  (Ѵа§а  Іипа, 
гошапгеііа,  бе  Веіііпі,  ѵагіе  роиг  Іа 
Ъагре).  Бокса  редко  писал  для.  арфы 
какие-нибудь  пустячки  в  две-три 
странички,  а  все  больше  солидные, 
объемистые  сочинения:  фантазии  на 
оригинальные  и  заимствованные  те¬ 
мы,  сонаты,  концерты,  трио,  квартеты,  квинтеты  и  т.  п.  Мо¬ 
лодые  арфисты  до  сих  пор  учатся  преимущественно  по  его 
школам  и  прекрасным  этюдам;  многие  пз  последних,  получив 
названия  романсов,  ноктюрнов  и  пр.,  вполне  могли  бы  сойти 
за  отдельные  пьесы-соло,  между  тем  они  заключены  в  тетради  по 
двадцати  и  более  в  каждой,  и  две  такие  тетради  идут  под  одним 
ориз’ом.  Имя  Бокса  для  всех  арфистов— не  просто  имя  педагога- 
музыканта,  оставившего  такие-то  и  такие-то  полезные  труды,  а 
имя,  вспоминаемое  с  добрым  чувством. 

Многие  пьесы  Бокса,  несмотря  на  внешнюю  простоту  мелодии 
и  гармонии,  насыщены  искренним  поэтическим  настроением  и 
сердечной  теплотой.  К  сожалению,  арфисты  редко  исполняют  их, 
что  совершенно  несправедливо.  Невозможно  учесть  все  то,  что 
сделал  для  арфы  Бокса.  В  изобретение  Эрара  он  более,  чем  все 
другие  его  коллеги,  вдохнул  жизнь,  которая  трепещет  в  созвуч- 
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Рис.  62.  Д.  Томас. 


ных  струнах  и  теперь,  не  думая  стариться  и  умереть.  В  этом  его 
большая  заслуга. 


иШтокгаузен  (5 'іоскііпизеп)  Франц,  виртуоз  на  арфе,  эльза¬ 
сец;  1792—1868  гг.;  концертировал  многократно  со  своей  женой 
Маргаритой  (урожд.  Шмук),  отличной  певицей  (ум.  в  1877  г.). 
Издал  много  композиций  для  арфы». 

«Прюмье  (Ргитіег)  Антуан ,  виртуоз  на  арфе,  1794 — 1868  гг., 
ученик  парижской  консерватории;  арфист  при  ТЬёаіге  ііаііеп, 
в  1835  г.  при  Комической  опере  и  одновременно  с  этим  преемник 
Надермана  в  качестве  профессора  игры  на  арфе  при  консервато¬ 
рии;  написал  много  фантазий,  рондо  и  пр.  для  арфы». 

« Анж  Конрад ,  1821 — 1884  гг.,  сын  и  ученик  предыдущего; 
в  1840  г.  сделался  преемником  отца  в  качестве  арфиста  Комиче- 


Рас .  64.  А.  Цабель. 


Рас.  63.  Т.  Эптомес. 


ской  оперы;  позднее  перешел  в  Большую  оперу,  и  в  1870  г. 
заменил  Лабарра  в  должности  профессора  игры  на  арфе  при  кон¬ 
серватории.  Написал  соло  и  специальные  этюды  для  арфы,  ноктюр¬ 
ны  для  арфы  и  валторны  и  ряд  церковных  вокальных  композиций». 

Чаттертон  Джон ,  род.  в  1802  г.  в  Норвиче  (Англия),  ум. 
в  1871  г.  в  Лондоне.  Выдающийся  арфист-виртуоз,  обучался  игре 
на  арфе  у  Бокса  и  Лабарра,  в  1826  г.  был  назначен  первым  про¬ 
фессором  по  классу  арфы  в  Королевскую  академию  в  Лондоне, 
одновременно  состоял  арфистом  при  Королевском  театре.  Много 
писал. и  аранжировал  для  арфы  соло;  особенно  ценны  его  пьесы 
с  национальными  уэльскими  мелодиями. 

«Лабарр  (ЬаЬаггё)  Теодор ,  знаменитый  виртуоз  на  арфе,  род. 
5  марта  1805  г.  в  Париже,  ум.  9  марта  1870  г.;  учился  у  Бокса 
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и  Надермана,  а  также  в  консерватории  у  Дурлена,  Фетиса  и 
Буальдьё,  приобрел  своими  концертными  путешествиями  широкую 
известность,!  жил  попеременно  в  Париже  и  Лондоне,  поставил 
в  Париже  несколько  своих  опер;  был  в  1847— 1849  гг.  капельмейсте¬ 
ром  Комической  оперы»  отправился  затем  снова  в  Лондон,  но  в  1851  г. 
р  '  вернулся  в  Париж  на  должность 

дирижера  частного  оркестра  На¬ 
полеона  III,  а  в  1867  г.  сделался 
преемником  Прюмье  в  качестве 
профессора  игры  на  арфе  при  кон¬ 
серватории.  Кроме  4  опер  и  5 
балетов,  Лабарр  писал  главным 
образом  для  арфы  (соло,  фантазии 
ноктюрны;  дуэты  с  фортепиано, 
скрипкой,  валторной,  гобоем;трио 
с  валторной  и  фаготом  и  пр.),  а 
кроме  того,  написал  «МеШобе 
сошріёіе  роиг  Іа  Ьагре»  и  ряд  по¬ 
пулярных  романсов  для  пения». 


Рас.  65.  А.  Кастнер. 


^Пэриш-Альварс  (Рагізк  -  Аі- 
ѵагз)  Элиас ,  знаменитый  виртуоз 
на  арфе,  род.  28  февраля  1808  г.  в 
Вест-Теньмуте  (Англия)  в  еврей¬ 
ской  семье,  ум.  25  января  1849  г. 
в  Вене;  ученик  Дици,  Лабарра  и  Бокса,  объездил  не  только  Европу, 
но  также  и  восток  (1828 — 1832).  В  1847  Пэриш-Альварс  поселился 
в  Вене,  где  жил  уже  в  1836 — 1838  гг.  и  под  конец  получил  звание 
придворного  виртуоза.  Пэриш-Альварс  был  также  хорошим  пиани¬ 
стом.  Композиции  его  принадлежат  к 
числу  лучших  в  литературе  для  арфы: 

2  концерта  для  арфы,  концертино  для 
2-х  арф  с  оркестром,  много  характер¬ 
ных  пьес,  фантазии,  романсы  и  пр.,  из 
коих  следует  выделить  «Ѵоуа^е  сі’іт 
Ьагрізіе  еп  Огіепі»  (греческие,  болгар¬ 
ские,  турецкие  и  другие  мелодии)». 

В  качестве  виртуоза  Пэриш-Аль¬ 
варс  до  сих  пор  считается  звездой  пер¬ 
вой  величины,  сияние  которой  не  смог 
еще  затмить  ни  один  арфист  в  мире. 

Его  современники  свидетельствуют, 
что  он  играл  на  арфе  «фортепианные 
этюды  Шопена,  концерты  Бетховена 
и  Гуммеля  с  чрезвычайной  бравурно- 

стью,  легкостью  и  беглостью»  (Пере-  Рис *  66 ‘  в#  Поссе- 

пелицын).  Интересно,  что  такое  исполнение  не  было  у  него  резуль¬ 
татом  усидчивых  занятий  (его  упражнения  сводились  всего-на-всего 
к  гаммам  и  трелям  простыми  и  двойными  нотами),  а  получилось 
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только  в  силу  счастливых  природных  способностей.  Гениальная 
техника  однако  не  заслонила  у  него  прекрасного  художественного 
исполнения.  Историк  и  скрипач  Василевский  в  своих  воспомина¬ 
ниях  «За  семьдесят  лет»  говорит  об  игре  на  арфе  Пэриш- 
Альварса  следующее: 

«Когда  этот  величественный  человек  брал  в  свои  руки  арфу, 


то  казалось,  что  слышишь  голоса 
то  мятежные.  Что-то  демонически 
мистическое  было  в  этих  измен¬ 
чивых  и  обольщающих  звуках. 
Как  жалко,  что  в  то  время  не 
было  возможности  каким-нибудь 
образом  их  запечатлеть...  Пэриш- 
Альварса  нет  уже  давно,  и  вместе 
с  ним  исчезло  его  своеобразно 
пленительное  искусство». 

За  штудирование  труднейших 
произведений  Пэриш  -  Альварса 
теперь  берутся  только  те  арфи¬ 
сты,  которые  ставят  себе  целью 
приобретение  хорошей  виртуоз¬ 
ности,  вне  же  этого  задания  его 
играют  сравнительно  мало,  если 
не  считать  более  легких  и  попу¬ 
лярных  вещей.  Как  и  Бокса, 
Пэриш-Альварс  пробовал  обога¬ 
тить  арфу  новыми  звуковыми 
комбинациями,  вроде  хроматиче¬ 
ского  изменения  звука  струны  не 
от  удара  пальца,  а  от  быстрого 
нажатия  педали  тотчас  же  за  мо¬ 
ментом  начала  ее  звучания,  и  т.  п. 
Эти  эффекты  весьма  любопытны 
для  арфистов,  но  не  имеют  боль¬ 
шого  практического  значения,  так 
как  слабо  звучат. 

« Годфруа  (Оосіеігоіб) — два  пре¬ 
восходных  виртуоза  на  арфе. 
Жюль-Жозеф ,  род.  в  1811  г.  в 
Намюре,  ум.  27  февраля  1840  г. 
в  Париже  (Комические  оперы  «Ьа 


духов,  то  вкрадчиво  нежные, 


Рис.  67.  А.  Слепушкин. 
біабезіе»  и  «Ба  сЬаззе  гоуаіе»). 


« Феликс ,  род.  в  1818  г.  в  Намюре,  ум.  12  июля  1897  г.  в  Ѵіііегз 
зигшег,  брат  предыдущего,  жил  сначала  в  Париже,  а  под  конец 
жизни  в  Брюсселе,  написал  разные  произведения  для  арфы,  салон¬ 
ные  пьесы  для  фортепиано  (танец  сильфид),  а  также  две  оперы 
(«Ьа  Ьагре  б’ог»,  «Ьа  бегпіёге  Ъаіаіііе»)  и  ораторию  «Ьа  Шіе  бе 
8аи1». 
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Феликс  Годфруа  был  известен  у  современников  под  кличкой: 
«Паганини  арфы»,  что  одно  уже  говорит  об  исключительной  вир¬ 
туозности  э'зюго  музыканта.  Он  написал  много  эффектных  произ¬ 
ведений  для  арфы,  содержание  которых  принадлежит  к  типу  лег¬ 
кой  французской  музыки,  всегда  имевшей  многочисленных  по¬ 
клонников.  Исполнение  его  сольных  вещей  требуют  от  арфиста 
большой  виртуозности. 

« Обертюр  (ОЬеіікйг)  Карл ,  виртуоз  на  арфе  и  композитор, 
род.  в  1819  г.  в  Мюнхене,  ум.  8  ноября  1895  г.  в  Лондоне;  жил 
сперва  в  Германии,  в  1844  г.  переселился  в  Лондон,  где  пользо¬ 
вался  популярностью  в  качестве  виртуоза  и  учителя.  Обертюр 


Рис.  68.  А.  Гассельмаа.  Рис.  69.  А.  Цамара. 

неоднократно  концертировал  с  большим  успехом  на  континенте. 
Многочисленные  его  композиции  написаны  преимущественно  для 
одной  арфы;  кроме  того:  квартет  для  четырех  арф,  ноктюрн  для 
3  арф,  трио  для  арфы,  скрипки  и  виолончели,  концертино  для 
арфы,  а  кроме  того,  фортепианные  пьесы,  романсы,  большая 
месса  с  арфой  («5.  Рііірро  Иегі»),  2  увертюры  («Макбет»  и  «КйЪе- 
гаііі»),  легенда  с  арфой  («Ьогеіеі»),  оперу  «Ріогіз  бе  Иашиг»  (Вис¬ 
баден)  и  пр.» 

Игру  на  арфе  Обертюр  изучал  у  Е.  Браухель  и  Г.  Редера. 
Его  сочинения,  более  300  ориз’ов,  входят  в  репертуар  каждого 
арфиста  и  неизменно  дополняют  программы  общественных  кон¬ 
цертов  легкого  характера.  Не  глубокие  по  внутреннему  содер¬ 
жанию,  они  чрезвычайно  эффектны  с  внешней  стороны  и  поэтому 
выгодны  для  исполнения.  Не  ограничиваясь  оригинальными  пьеса¬ 
ми-соло,  Обертюр  много  сделал  весьма  удачных  аранжировок, 
между  прочим  и  на  популярные  русские  мелодии  вроде  песни 
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«Красный  сарафан»  А.  Варламова  и  т.  п.  В  качестве  замечательно¬ 
го  педагога  Обертюр  оставил  прекрасную  школу  для  арфы, 
прелюдии,  упражнения  пр.  До  последней  минуты  своей  жизни 
он  не  покидал  эстрады,  и,  как  боец  на  посту,  внезапно  скончался, 
почувствовав  себя  дурно  в  концерте. 

« Грамм  Карл  -  Константин- Людвиг»,  превосходный  виртуоз 
на  арфе,  род.  1820  г.  в  Берлине,  ум.  23  мая  1882  г.,  был  при¬ 
дворным  виртуозом,  концертмейстером  и  членом  придворной 
капеллы». 

Томас  Джон ,  выдающийся  арфист-виртуоз,  особенно  попу¬ 
лярный  в  Англии.  Род.  в  1826  г.,  игру  на  арфе  изучал  у  Д.  Чат- 
тертона  в  Лондоне,  в  Королевской  академии,  в  которой  впослед¬ 
ствии,  после  смерти  своего  учителя,  занял  место  профессора. 
С  большим  успехом  концертировал  как  в  Англии,  так  и  на  кон- 


Рис.  70.  Е.  Шеккер.  Рис.  71.  Ф.  Чаттертоне. 

тиненте,  между  прочим  у  нас  в  СПБ.  Много  оставил  сочи¬ 
нений  для  арфы,  тесно  связанных  с  национальной  уэльской 
музыкой,  в  силу  чего  историки  называют  его  «уэльским  арфистом». 

« Эптомес  ( Аріоттаз )  Томас ,  превосходный  виртуоз  на  арфе 
и  композитор  для  этого  инструмента,  род.  1829  г.;  жил  в  Лондо¬ 
не  в  качестве  учителя  музыки  (главным  образом  игры  на  арфе). 
Написал  «Историю  арфы»  (1859)». 

Эптомесу,  как  и  Томасу,  присвоено  прозвище  «уэльского  ар¬ 
фиста».  Он  много  совершил  путешествий,  выступая  почти  во  всех 
культурных  центрах  Старого  и  Нового  Света,  в  том  числе  в  Чикаго 
на  всемирной  выставке  (1893  г.),  где  выступил  в  ста  концертах, 
исполняя  соло  и  участвуя  в  ансамблях;  по  выражению  историков, 
он  был  «гвоздем  выставки».  Вернувшись  в  Европу,  он  играл  в 
Германии  (Лейпциг,  Берлин),  а  за^ем  в  Англии  (Лондон),  всюду 
пользуясь  неизменным  успехом.  Сочинения  Эптомеса  для  арфы 
весьма  популярны. 
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«Цабель  Альберт  Геярыховт,  выдающийся  виртуоз  на  арфе 
и  композитор  для  этого  инструмента.  Род.  в  1835  г.  в  Берлине. 
Игру  на  (арфе  изучал  в  берлинском  королевском  музыкаль¬ 
ном  училище^  куда  благодаря  Мейерберу  был  принят  бесплатно. 
В  1845—1848  гг.  Цабель  концертировал  с  Гунглем  по  Германии, 
России,  Англии  и  С.  Америке,  в  1848—1851  гг.  состоял  солистом 
Берлинской  оперы;  с  1854  г.  —  солистом  в  оркестре  СПб.  казен¬ 
ной  итальянской  оперы,  а  потом  в  балетном  оркестре.  В  то  же 
время  с  1862  г.  Цабель  состоял  профессором  игры  на  арфе  при 
СПб.  консерватории.  Многие  лучшие  современные  русские  вир¬ 
туозы  на  арфе— ученики  Цабеля». 

За  пять  лет  до  своей  смерти,  Цабель,  разбитый  параличом,  при¬ 
нужден  был  оставить  работу  в  консерватории  и  театре.  Несмотря 
на  свой  неизлечимый  недуг,  он  ежедневно  настраивал  свою  арфу 


Рис,.  72.  И.  Снор.  Рис.  73.  И.  Эйхенвальд. 

и  играл  на  ней  левой  рукой,  что  служит  доказательством  его 
необыкновенной  любви  к  своему  артистическому  труду.  Сущест¬ 
вуют  арфисты,  которые,  производя  какую-то  грубую  трескотню 
звуков,  воображают,  что  это  очень  красиво.  Исполнение  Цабеля, 
наоборот,  отличалось  простотою,  благородством  и  чарующей  певу¬ 
честью  тона  как  в  Іойе,  так  и  в  ріапо.  Играть  так,  .чтобы  арфа 
пела,  очень  трудно,  но  у  Цабеля  это  выходило  легко;  если  при¬ 
бавить  к  этому  несравненному  качеству  колоссальную  технику, 
то  получим  портрет  Цабеля-исполнителя.  Скончался  он  3  февра¬ 
ля  1910  г.  Цабель  написал  для  своего  инструмента  сравнительно 
немного  сочинений,  около  40  ориз’ов.  Наиболее  значительны: 
концерт  с  оркестром,  дуэт  для  двух  арф,  фантазия  на  оперу 
Фауст»  Гуно,  «Кеѵе  б’атоиг»,  «Ат  5ргіп§Ъгштеп»,  балладу,  ле¬ 
генду  и  пр.  Особой  популярностью  пользуются  его  небольшие 
вещи:  «Мигтиге  бе  Іа  Сазсабе»,  «Бебезіге»,  «Маг^иегііе  аи  гоиеі» 
и  др.  Кроме  пьесщоло  для  арфы,  Цабель  издал  «Сгоззе  МеіЬобе 
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ійг  Нагіе»  и  брошюру  «Слово  к  господам  композиторам  по  поводу 
практического  применения  арфы  в  оркестре». 


Рис.  74.  Е.  Вальтер-Кюне.  рис .  75.  К.  Эрдели. 

щие  это  произведение  (но  без  купюр),  вполне  могут  считаться 
мастерами  своего  дела. 

« Чиарлоне  ( Сіагіопе )  Виргиния  Михайловна,  арфистка-виртуоз, 
род.  в  1869  г.  в  Неаполе.  Рано  стала  концертировать  вместе  со 
своей  сестрой  Жанной  и  была  приглашена  солисткой  в  оркестр 
Императорской  оперы  в  Москве.  С  1896  г.  занимала  ту  же  дол- 
ность  в  СПБ.;  пропагандировала  хроматическую  арфу  Плейеля- 
иона.  Написала  много  переложений  для  одной  и  двух  арф». 

В  оркестре  Мариинского  театра  Чиарлоне  играла  первую  пар¬ 
тию  арфы  в  опере,  тогда  как  Цабель  одновременно  работал  в 
балете.  Как  и  Цабель,  она  получила  звание  «солистки  двора  его 
величества».  Под  конец  жизни  страдала  психическим  расстройст¬ 
вом  на  религиозной  почве. 

« Кастнер  Альфред ,  виртуоз  на  арфе,  род.  3  марта  1870  г.  в 
Вене,  ученик  тамошней  консерватории,  служил  сперва  в  Варшав- 
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« Пёниц  (Рдпііг)  Франц,  род.  17  августа  1850  г.  в  Бишофсведра 
(Зап.  Пруссия),  учился  сперва  игре  на  скрипке,  а  затем  у  Луи 
Гримма  игре  на  арфе  и  в  1857  г.  выступал  у  Бильзе  в  качестве  со¬ 
листа  на  арфе;  в  1858  г.  сделался  членом  капеллы  Кролля,  а  после 
концертного  турнэ  в  1866  г.  арфистом  королевского  оркестра,  в 
1891  г. — камер-виртуозом.  Пёниц  издал  композиции  для  арфы, 
струнный  квартет,  оперу  «Кіеораіга»,  симфониэту  для  скрипки, 
виолончели  и  гармониума,  и  пр.». 

Судя  по  одной  из  лучших  вещей  Пенина  для  арфы — «ІМогсіі- 
зсЬе  Ваііасіе»,  он  был  выдающимся  виртуозом.  Арфисты,  играю- 


ском  оперном  оркестре,  в  1892—  1898  гг.  был  преподавателем 
игры  на  арфе  при  Национальной  музыкальной  академии  в  Пеште, 
а  теперь  живет  в  Лейпциге». 

Кастнерчааписал  много  педагогических  и  сольных  композиций 
для  арфы,  кроме  того,  издал  книгу  «Оп  Ше  тобегп  Ьаго»,  Лон¬ 
дон,  1912». 

Далее  идут  арфисты,  о  которых  я  нашел  весьма  скудные, 
обрывочные  сведения. 

Поссе  Вильгельм.  Лист  называл  Поссе  «величайшим  арфи¬ 
стом  после  Пэриш-Альварса».  Такой  отзыв  в  устах  гениального 
музыканта  дает  читателю  право  ознакомиться  с  биографией  Пос¬ 
се  поближе,  но  она  не  приведена 
у  Римана,  который  ко  времени 
составления  своего  «Мизікіехік- 
оп’а»  (I  изд.  1882  г.),  вероятно, 
не  знал  еще  скромного  арфиста 
в  Шарлотенбурге,  впоследствии 
ставшего  профессором  игры  на 
арфе  при  королевской  высшей 
школе  в  Берлине  и  там  же  соли¬ 
стом  в  оркестре  королевской  опе¬ 
ры.  Поссе  среди  арфислов  счи¬ 
тается  творцом  своеобразного 
метода  игры  на  арфе,  главный 
принцип  которого  сводится  не  к 
свободному  положению  пальцев, 
с  высоко  стоящим  первым,  зани¬ 
мающим  в  отношении  второго 
почти  прямой  угол  (старая  школа), 
а  к  сжатию  рук  в  комочек,  в  ку¬ 
лак  и  к  предварительному  вкла¬ 
дыванию  не  одного,  а  двух  пальцев  при  игре  гаммообразных  пас¬ 
сажей.  Для  своего  инструмента  Поссе  написал  много  сольных  и 
педагогических  сочинений. 

С лепушкан  Александр  Иванович,  превосходный  виртуоз  на  арфе, 
род.  в  1870  г.,  ум.  в  1918  г.  в  Москве.  С  детства  любил  музыку, 
первоначально  учился  на  скрипке  и  фортепиано,  а  затем  пристра¬ 
стился  к  арфе;  но  русские  педагоги  не  удовлетворяли  его.  По  же¬ 
ланию  отца  получил  военное  образование,  был  уже  в  академии  ге¬ 
нерального  штаба,  что  обещало  ему  блестящую  военную  карьеру, 
однако  непреодолимое  влечение  к  музыке  заставило  его  в  1902  г. 
выйти  в  отставку,  уехать  в  Германию  и  поступить  в  класс  В.  Пос¬ 
се,  профессора-арфиста  Берлинской  консерватории.  Отношения 
его  к  Поссе,  давшему  нужное  направление  его  таланту,  вскоре 
перешли  в  тесную  дружбу.  Слепушкин  не  только  усвоил  приемы 
Поссе,  но  совместно  с  ним  обсуждал  дальнейшее  развитие  его 
оригинального  метода  и  тогда  же  набросал  вчерне  главные  свои 
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Рис.  76.  Д.  Андреев. 


мысли  о  технике  игры  на  арфе,  так  как  сам  Поссе  не  оформил 
своего  педагогического  опыта  в  виде  какого-либо  руководства. 
К  сожалению,  внезапная  смерть  помешала  Слепушкину  осуще¬ 
ствить  свое  заветное  желание  — составить  по  своим  заметкам  но¬ 
вую  школу  для  арфы.  В  1908  г.,  после  заграничных  концертных 
поездок,  Слепушкин  вернулся  в  Россию  и  блестяще  выдержал 
конкурс  в  лучший  по  тому  времени  придворный  оркестр,  но,  не 
желая  числиться  по  придворному  ведомству,  уехал  в  Москву  и 
в  том  же  году,  в  апреле,  поступил  по  конкурсу  солистом  в 
оркестр  московского  Большого  театра,  а  затем  профессором  в 
Московскую  консерваторию. 

Английские  газеты  по  поводу  его  концертов  в  Лондоне  писа¬ 
ли,  что  он  играл  на  арфе  фортепианные  произведения  Листа, 
Шопена,  Балакирева  и  др.  композиторов  с  поразительной  лег- 


Рис.  77.  Г.  Брайтшук. 


Рис.  78.  Д.  Чешайр. 


костью,  причем  трудностей  в  исполнении  хроматических  пас¬ 
сажей,  трелей  и  пр.  для  него  точно  не  существовало.  Заслуга 
Слепушкина— распространение  в  России  метода  игры  на  арфе 
В.  Поссе  и,  кроме  того,  указание  дальнейших  путей  к  расширению 
арфной  литературы  за  счет  многих  фортепианных  произведений, 
т.  е.  возврат  к  тем  достижениям,  которые  в  свое  время  бле¬ 
стяще  осуществлял  Э.  Пэриш-Альварс  и  которые  почти  совер¬ 
шенно  забыты  современными. арфистами. 

Гасселъман  Альфонс ,  знаменитый  виртуоз  на  арфе,  профес¬ 
сор  консерватории  и  солист  театра  Большой  оперы  в  Париже.  Мно¬ 
го  написал  для  арфы  оригинальных  произведений  и  популярных 
транскрипций.  Музыка  Гессельмана  всегда  изящна,  сравнитель¬ 
но  легка  для  исполнения,  часто  сентиментальна,  но  не  лишена 
искреннего  чувства;  арфисты  охотно  ее  играют,  а  публика  с 
удовольствием  слушает.  Из  педагогических  трудов  Гассельмана 
следует  упомянуть  о  48  этюдах  арфиста  Р.  I.  Вт  (в  двух  тет- 
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радях),  тщательно  им  проредактированных  и  помеченных  целе¬ 
сообразной  апликатурой. 

Цама^а^Антон.  Жизнь  и  деятельность  этого  замечательного 
арфиста  прошла  большей  частью  в  Вене,  где  он  состоял  про¬ 
фессором  консерватории  и  играл  в  королевском  оркестре,  офи¬ 
циально  называясь  «камер-виртуозом  австрийского  императора». 
Много  имел  учеников,  оставил  интересные  композиции  для  арфы, 
в  том  числе  педагогические  труды. 

Шеккер  ( 8сІиіескег )  Едмунд ,  арфист-виртуоз,  играл  в  Амери¬ 
ке  (Чикаго),  в  Германии  (Лейпциг),  где  был  профессором  кон¬ 
серватории,  а  затем  в  Австрии  (Вена).  Весьма  трудоспособный 


Рис.  79.  Г.  Ренье.  рис.  80.  К.  Мюрей. 


и  энергичный  музыкант,  издавший  для  своего  инструмента  массу 
произведений:  оригинальные  пьесы-соло,  аранжировки,  этюды, 
прелюдии  и  между  прочим  трудные  оркестровые  партии  Вагнера, 
Листа,  Мейербера,  Гамерика,  Рейнеке  и  др,  со  своими  облегче¬ 
ниями  и  апликатурой.  Последние  труды,  избавляя  арфистов  от 
черной  работы,  ценны  в  том  отношении,  что  лишний  раз  дока¬ 
зывают  незнание  и  неумение  многих  композиторов  писать  для 
арфы. 

Трнеяек  ( Тпгесёк )  Ганс ,  превосходный  арфист-виртуоз,  про¬ 
фессор  пражской  консерватории,  выдающийся  педагог,  оставил 
много  замечательных  произведений  для  арфы,  весьма  оригиналь¬ 
ных  по  технике  («ЗсЬиЬегі; — РаМазіе»,  «НоѵеІеЛе»  и  пр.). 

Чатпгертон  Фредерик ,  высокоталантливый  арфист-виртуоз, 
написавший  много  произведений  для  своего  инструмента.  Осо¬ 
бой  популярностью  имя  его  пользуется  в  Англии. 
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Спор  ( Зпоег )  Иоганн ,  арфист  оркестра  Гевандгауза  в  Лейп¬ 
циге.  Написал  композиции  для  своего  инструмента,  аранжировки, 
этюды,  прелюдии  и  пр.  Замечательный  педагог.  Как  и  Шеккер, 
издал  много  облегченных  оркестровых  партий  для  арфы,  взятых 
из  сочинений  Берлиоза,  Гольдмарка,  Россини,  Шумана,  Глинки, 
Чайковского,  Римского-Корсакова  и  др. 

Вердалъ  (Ѵепіаііе)  Габриель ,  арфист  Большой  оперы  в  Па¬ 
риже,  вероятно,  преемник  А.  Гассельмана  и  его  ученик.  Написал 
много  пьес-соло  для  арфы. 

Тедески  ( Тесіезсііі )  Л.  М.,  виртуоз  на  арфе,  профессор  консер¬ 
ватории  в  Милане,  арфист  театра  Скала.  Много  написал  для; 
своего  инструмента. 

Эйхенвалъд  (урожд.  Папендик )  Ида  Ивановна ,  выдающаяся 
арфистка-виртуоз,  род.  в  1842  г.,  ум.  в  1917  г.,  очень  рано  проя¬ 
вила  необыкновенное  влечение  к 
музыке,  с  шести  лет  начала  брать 
уроки  на  арфе  у  Л.  Гримма,  и  уже 
через  два  года,  вундеркиндом,  стала 
выступать  в  концертах.  Начало  ее 
музыкальной  деятельности  однако 
относится  к  1855  г.,  когда  она 

впервые  выступила  в  Берлине.  Не¬ 
сколько  лет  после  этого  совершала 
со  своим  старшим  братом-пианистом 
концертные  поездки  по  Германии  и 
России.  В  1860  г.,  в  результате  ее 
прекрасной  игры  в  Петербурге,  по¬ 
ступила  солисткой  в  Большой  театр, 
а  в  1864  г.  —  в  Большой  театр  в 
Москве.  Здесь  с  неизменным  успе¬ 
хом  ежегодно  устраивала  свои  соб¬ 
ственные  концерты,  много  лет  игра¬ 
ла  в  Русском  музыкальном  общест¬ 
ве  и  состояла  профессором  в  Мо¬ 
сковской  консерватории.  Один  из 
ее  современников,  С.  Танеев,  так  характеризует  ее  игру  на  арфе: 
«Ее  превосходная  техника,  в  соединении  с  исключительно  краси¬ 
вым  полным  тоном  и  изящной  фразировкой,  производит  на  слу¬ 
шателей  чарующее  впечатление».  В  Москве,  в  качестве  арфистки- 
солистки  и  опытного  педагога,  она  сыграла  такую  же  роль,  как 
одновременно  А.  Цабель  в  Петербурге.  В  1901  г.,  прослужив  в 
театре  более  40  лет.  вышла  в  отставку  и  жила  на  пенсии. 

Валътер-Кюне  Екатерина  Адольфовна,  превосходная  арфистка 
и  цианистка,  на  арфе  училась  у  А.  Цабеля,  на  фортепиано  —  у 
А.  Рубинштейна.  Ее  деятельность  проявилась  главным  образом 
в  преподавании  игры  на  арфе  в  СПб.  консерватории  и  Смольном 
институте;  значительное  число  современных  русских  арфистов 
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прошли  ее  школу.  Состояла  солисткой  в  оркестре  русской  оперы 
(б.  Мариинский  театр).  Из  композиторских  трудов  ее  надо  выделить 
многочисленные  аранжировки  в  виде  фантазий  на  темы  извест¬ 
ных  пьесЧ^усских  и  иностранных  авторов;  среди  арфистов  эти 
работы  пользуются  большой  популярностью. 

Эрдели  Ксения  Александровна ,  замечательная  арфистка- вир¬ 
туоз,  род.  в  1882  г.  на  юге  России,  игре  на  арфе  училась  у  Валь- 
тер-Кюне  в  Петербурге.  Свой  служебный  стаж  начала  в  1899  г. 


Рис.  82.  М.  Горелова.  Рис.  83.  В.  Дулова. 


в  Москве,  поступив  в  Большой  театр  солисткой  оркестра,  одно¬ 
временно  играла  здесь  в  концертах  Русского  музыкального 
и  Филармонического  обществ,  а  также  преподавала  в  музыкальном 
училище  филармонии,  где  ей  был  присужден  диплом  свободного 
художника,  «Нопогіз  сааза».  В  1 905 —1907  гг.  преподавала  в 
Московской  консерватории.  В  1907  г.  переехала  в  Петербург  и 
здесь,  наравне  с  педагогической  деятельностью,  выступала  со¬ 
листкой  в  концертах  Зилоти,  Беляевских,  «Общества  друзей  му¬ 
зыки»  и  др.  1913 — 1918  гг.  преподавала  в  Петербургской  консер¬ 
ватории.  В  1918  г.  вновь  переехала  в  Москву,  возобновив  работу 
в  концертах  и  в  Большом  театре.  Неустанно  популяризируя  свой 
инструмент  в  широких  массах  и  работая  над  созданием  для  него 
литературы,  в  своих  концертах  «Вечера  арфы»  дала  ряд  самых 
разнообразных  программ  не  только  соло,  но  и  совместной  игры 
(до  10  арф).  В  1928  г.  получила  звание  заслуженной  артистки 
Республики.  В  репертуаре  Эрдели  значится  более  200  пьес  как 
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Рис.  84.  Р.  Мозгаммер.  Рис.  85.  А.  Голи. 

игры  в  оркестре,  Андреев  всецело  отдался  концертной  деятель¬ 
ности  в  качестве  арфиста-солиста.  С  большим  успехом  высту¬ 
пал  как  в  России,  таки  заграницей  —  в  Париже,  Лондоне,  Берли¬ 
не,  Константинополе  и  других  европейских  центрах.  Пропаганди¬ 
рование  арфы,  особенно  по  захолустным  русским  городам,  совер¬ 
шенно  не  знающим  ее, — не  только  заслуга,  но  большой  подвиг  Ан¬ 
дреева.  Игра  его,  как  и  игра  его  учителя,  отличается  удивитель¬ 
ной  певучестью  тона  и  отличной  техникой.  Андреев  много  сде¬ 
лал  легких  переложений  для  арфы  (пьесы  Б.  Годара,  А.  Дюрана, 
А.  Рубинштейна,  Р.  Дриго  и  др.). 

Из  выдающихся  арфистов  конца  прошлого  и  начала  настоящего 
столетий,  в  большей  части  проявивших  себя  не  только  в  качестве 
виртуозов,  но  и  как  талантливые  композиторы  для  своего  инстру¬ 
мента,  историки  называют  еще  следующих:  «П.  Эптомес,  Т.  Врейт, 
Ф.  Лебано,  М.  Мозер,  И.  Франк,  Д.  Чешайр,  Г.  Брайтшук, 
М.  Бауэр-Цейх,  К.  Альберстеттер,  М.  Вундереле,  К.  Мюрей,  Г.  Фа- 
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специально  арфных,  так  и  фортепианных,  из  которых  многие — ее 
транскрипции.  Энергия  ее  неиссякаема,  а  число  ее  концертных 
выступлений  не  поддается  учету.  Невозможно  назвать  другую 
арфистку,  пользующуюся  в  нашем  Союзе  такой  же  популярностью, 
как  Эрдели.  Ее  изумительно  точная  техника  всегда  идет  рука  об 
руку  с  прекрасным  музыкальным  выражением,  что  ставит  ее  в 
первые  ряды  первоклассных  арфистов  Западной  Европы,  не  только 
текущего,  но  и  прошлого  времени.  А.  К.  Глазунов  говорит  о  ней: 
«Ее  игра  отличается  блеском,  звучностью  и  высокохудожествен¬ 
ной  отделкой.  К.  А.  Эрдели  является  одной  из  самых  талантли¬ 
вых  и  ярких  представительниц  новейшей  школы  игры  на  арфе». 


Андреев  Дмитрий  Андреевич,  талантливый  арфист-виртуоз, 
род.  в  1882  г.  в  СПБ.,  любимый  ученик  Цабеля.  Отказавшись  от 
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биани,  К.  Бертукат-Маречек,  Г.  Ренье  и  др.  Из  русских  арфистов 
за  тот  же  период  кроме  уже  упомянутых  в  отдельных  биографиях, 
достойны^быть  отмечены:  Жанна  Чиарлоне,  Надежда  Эйхенвальд, 
Г.  Омэ,  Ида'  Цабель-Рашат,  А.  Инспрукер,  Ф.  Шоллар, 1  Ш.  Ваг¬ 
нер,  К.  Гибш,  Ф.  Штейнберг,  И.  Юрман,  М.  Тойман,  А.  Серпков, 
Г.  Флиге,  Б.  Федоров,  К.  Берг-Бочкарева,  А.  Алексеева  и  др. 

Не  имея  возможности  перечислить  современных  арфистов 
Западной  Европы,  остановлюсь  на  арфистах  СССР.  Рост  совет¬ 
ского  -  музыкального  искусства  за  последние  годы,  создав¬ 
шийся  в  результате  благоприятных 
условий  для  развития  у  нас  все¬ 
возможного  рода  талантов,  не  про¬ 
шел  мимо  и  такого  участка,  как  игра 
на  арфе.  В  больших  центрах  наше¬ 
го  Союза,  особенно  в  Москве  и 
Ленинграде,  народился  целый  ряд 
выдающихся  молодых  советских  ар¬ 
фистов,  вполне  способных  соперни¬ 
чать  и  одерживать  победы  над 
иностранными  арфистами  по  приме¬ 
ру  наших  скрипачей  и  пианистов. 
Среди  этой  молодежи  уже  имеются 
превосходные  исполнители  пьес-зо 
1о,  отличные  оркестранты,  педаго¬ 
ги  и  пр.,  в  то  время  как  более  по¬ 
жилые  их  товарищи  дошли  до  сте¬ 
пеней  подлинного  мастерства.  И  тег. 
и  другие  работают  в  наших  вид- 
гнейших  музыкальных  учреждениях. 

Укажу  на  следующих:  Е.  Алымова,  Н.  Амосов, 2  Н.  Анисимова 
(35-летний  стаж),  В.  Владимирова,  Л.  Гордзевич,  А.  Гельрот,  М.  Го¬ 
релова  (лауреатка  2-го  Всесоюзного  конкурса),  Д.  Григорьев, 
В.  Дулова  (лауреатка  2-го  Всесоюзного  конкурса),  Л.  Захарова, 
В.  Канищев,  Л.  Покровская,  И.  Поломаренко,  М.  Пушечникова, 
В.  Пушкарева,  К.  Сараджева,  Н.  Сибор,  Е.  Синицына,  Н.  Соко¬ 
ловская  (35-летний  стаж),  М.  Тарасова,  М.  Шоллар,  А.  Эльдарова 
и  много  др. 

Среди  европейских  арфистов,  преимущественно  немецких, 
в  большой  моде  было  распространено  паломничество  в  Байрейт, 
на  вагнеровские  спектакли  («Кольцо  Нибелунгов»  и  пр.).  Участ¬ 
вовать  в  этих  спектаклях  хотя  бы  раз  в  своей  жизни  —  считалось 


1  Шоллар  Франц  Францевич,  род.  в  1860  г.,  окончил  Пражскую  консервато¬ 
рию  по  классам  арфы  и  валторны.  С  1889  г.  служил  в  б.  Мариинском  театре 
валторнистом.  Много  лет  преподавал  на  арфе  в  придворной  капелле.  Автор 
оркестровых  сочинений  и  романсов,  для  арфы  написал  этюды  и  концерт. 

2  Амосов  Николай  Иванович,  род.  в  1881  г.  в  Петергофе,  мальчиком  со¬ 
стоял  в  хоре  Певческой  капеллы,  где  получил  музыкальное  образование.  На 
арфе  учился  у  Ф.  Шоллар  и  А.  Цабеля.  С  1908  г.  солист  придворного  оркестра, 
с  1921  г.  профессор  Ленинградской  консерватории,  одновременно  арфист  Госу¬ 
дарственной  филармонии. 
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Рис.  86.  Э.  Сервантес. 


высокой  честью,  служило  поводом  к  лестному  воспоминанию: 
«Я  играл  цикл  вагнеровских  опер  в  Байрейте»,  Перечислю  арфи¬ 
стов,  которые  играли  в  Байрейте  в  1901  г.:  А.  Голи  (Берлин), 
Л.  Рихтер  (Франкфурт),  А.  Летер  (Нюренберг),  Р.  Мозгаммер 
(Вена),  О.  Мозгаммер  (Будапешт),  К.  Франкенбергер  (Веймар), 
и  О.  Зюссе  (Карлсруэ). 

Для  арфы  писали  следующие  арфисты:  Н.  Шалонер,  Т.  Шипп, 
И.  Парри,  В.  Винер,  Е.  Ларивьер,  Е.  Пассард,  Е.  Сталь,  Г,  Воль- 
ферт  (НагІепзсЬиІе),  В.  Грациани,  Ж.  Дубец,  В.  Феррони,  Ф.  Бел- 
лотта,  Г.  фон-Гольст,  Ф.  Мейер,  Стротер,  Тэйлор,  И.  Поломарен- 
ко,  А.  Лукин,  И.  Юрман  и  др. 

Из  композиторов,  не  игравших  на  арфе,  но  писавших  для 
нее  пьесы-соло  можно  назвать:  В.  Моцарта,  Э.  Т.  А.  Гофмана1 
И.  Вальтера,  Л.  Шпора  (жена  его  Доретта  Шейблер  была  пре¬ 
восходной  арфисткой),  Ф.  Буальдьё,  М.  Глинку,  К.  Рейнике, 
К.  Сен-Санса,  М.  Равеля,  К.  Дебюсси,  Г.  Форэ,  Г.  Роже-Дюкаса,2 
Ф.  Акименко,  С.  Прокофьева  и  др. 

Несмотря  на  большое  число  композиторов,  писавших  для  арфы, 
все  же  арфная  литература  считается  бедной,  в  силу  чего  многие 
арфисты  тяготеют  к  фортепианным  сочинениям,  к  сожалению,  не 
всегда,  подходящим  для  арфы.  Это  обстоятельство  порождает 
пессимизм  и  жалобы  некоторых  арфистов  на  несовершенства 
своего  инструмента,  будто  бы  отстающего  от  века.  Это  непра¬ 
вильный  взгляд.  Каждый  инструмент  имеет  свои  достоинства  и 
недостатки.  Ведь  не  жалуются  же,  например,  скрипачи  на  то,  что 
их  скрипка  совершенно  лишена  гармонии,  вечно  исполняя  одну 
лишь  мелодию!  Другие  инструменты  в  этом  отношении  еще  бед¬ 
нее,  но  зато  на  музыкальной  палитре  каждый  из  них  представляет 
необходимую,  своеобразно  прелестную  краску,  без  которой  не 
может  обойтись  ни  один  художник-композитор.  В  прошлом  многие 
арфисты  принадлежали  ко  двору  разных  королей,  особенно  в  Гер¬ 
мании.  Многие  арфисты  считались  «камер-виртуозами»  королей,  и 
даже  не  одного,  а  нескольких.  Рекорд  в  этом  отношении 
побила  Эсмеральда  Сервантес,  проживавшая  то  в  Евро¬ 
пе,  то  в  Америке.  Ее  титул  был  весьма  курьезный:  «Про¬ 
фессор  национальной  консерватории  в  Мексике,  арфистка-виртуоз 
королевы  Испании,  короля  Португалии,  короля  Греции,  импера¬ 
тора  Бразилии  и  великого  герцога  Саксен-Кобур-Готского».  Ка¬ 
жется,  она  числилась  еще  солисткой  его  величества  турецкого 
султана.  В  царской  России  титул  «солиста  двора  его  император¬ 
ского  величества»,  как  я  уже  отмечал,  имели  арфисты  Цабель  и 
Чиарлоне. 


1  Гофман  Э.  Т.  А. — знаменитый  немецкий  писатель  (1776 — 1822  гг.),  автор 
фантастических  рассказов,  профессиональный  музыкант,  ему  принадлежат  раз¬ 
личные  музыкальные  произведения,  в  том  числе  квинтет  для  арфы  и  смычковых 
инструментов. 

2  Новейшие  французские  композиторы  вообще  являются  большими  поклон¬ 
никами  арфы. 
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В  настоящее  время  у  нас  вошли  в  жизнь  почетные  звания — 
«народного  артиста  Республики,  заслуженного  артиста  Респуб¬ 
лики  и  народного  артиста  СССР»;  из  ныне  здравствующих  арфи¬ 
стов  к  числу  заслуженных  —  принадлежит  лишь  одна  Ксения 
Александровна  Эрдели. 

Арфа  в  силу  известных  уже  нам  причин  (барды,  герб  Ирлан¬ 
дии  и  пр.)  очень  популярна  в- Англии,  где  на  ней  играют  трудя¬ 
щиеся  всевозможных  профессий;  страсть  англичан  к  арфе  отра¬ 
зилась  даже  в  английской  бытовой  литературе  (Ч.  Диккенс  и  др.). 

Очень  усердно  музицируют  на  арфе  американцы.  Ье  ограни¬ 
чиваясь  выступлениями  соло,  они  исполняют  дуэты,  трио,  квар¬ 
теты  и  т.  п.,  между  прочим  составляют  из  одних  арф  и  оркестры 
численностью  от  10  до  40  инструментов.  Излишне  говорить,  что 
игру  на  арфе  преподают  во  всех  консерваториях,  какие  только 
существуют  на  свете. 

Что  касается  СССР,  то  в  его  музыкальных  школах  искусство 
игры  на  арфе  доступно  для  всех  трудящихся. 
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Г  Л  А  В  А  IV 


НЕОБХОДИМЫЕ  СВЕДЕНИЯ  ДЛЯ  КОМПОЗИТОРОВ 

ИСТОРИЧЕСКАЯ  СПРАВКА 

Мода  на  широкое  применение  арфы  в  оркестре  началась  при¬ 
близительно  100  лет  тому  назад.  Вот  что  об  этом  пишет 
Ф.  Геварт: 

«Употребление  арфы  в  оркестре  разделяется  на  три  периода.  В  пер¬ 
вом,  продолжавшемся  до  начала  XIX  столетия,  композитор  пользовался 
арфой  только  для  исторического  намека,  употребляя  ее  тогда,  когда 
сюжет  произведения  требовал  такого  инструмента,  который  способен  был 
бы  вызвать  античные  воспоминания.  С  этой  точки  зрения  на  арфу  смот¬ 
рели:  Гендель  в  первой  обработке  своей  оратории  «Эсфирь»  (1720  г.), 
Глюк  в  опере  «Орфей»  (1762  г.)  и  Бетховен  в  балете  «Прометей» 
(1799  г.). 

Второй  период,  принадлежащий  почти  исключительно  Франции,  от¬ 
носится  к  эпохе  первой  империи,  когда  арфа  была  окончательно  усовер¬ 
шенствована.  Этот  инструмент  как  нельзя  более  соответствовал  господ¬ 
ствовавшему  тогда  вкусу,  напоминая  собой  вместе  и  античный  мир  и 
оссиановскую  поэзию, — главное  содержание  тогдашней  литературы.  С  того 
времени  арфа  все  чаще  и  чаще  фигурирует  в  оркестрах  Большой  и  Ко¬ 
мической  опер,  особенно  в  тех  случаях,  когда  сюжет  пьесы  взят  из 
библии,  истории  Греции  или  Рима  (Мегюль— «И  о  с  и  ф»,  1807  г.;  Спон- 
хини — «Весталка»,  1807  г.  и  «Олимпия»,  1819  г.;  Россини  — 
«Осада  Коринфа»,  1826  г.  и  «Моисей»,  (1827  г.)  или  когда 
действие  происходит  в  Ирландии  или  Шотландии  (Мегюль  —  «Шіаі», 
1803  г.;  Лесюер — «Без  Вагбез»,  1807  г.;  Катель — «ІУаІІасе»,  1817  г.; 
Буальдьё — «Белая  дама»  (1825  г.).  В  Германии  за  все  это  время  даже 
и  в  театре  арфа  не  употребляется  (мне  неизвестно,  чтобы  Вебер  хоть 
раз  ею  воспользовался).  Только  около  1840  г.  она  робко  начинает 
появляться  у  немецких  композиторов  (Мендельсон  —  увертюра  «А  т  а- 
лия»). 

Третий  и  последний  период  начался  тоже  во  Франции  с  Гектора 
Берлиоза,  представителя  романтической  музыкальной  школы  30-х  годов. 
С  этого  времени  арфа  делается  постоянным  членом  оркестра  и  входит 
в  состав  всевозможных  инструментальных  комбинаций  (не  считая  тех 
случаев,  где  ее  употребление  вызывается  историческими  воспоминания- 
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ми  или  местным  колоритом).  В  современной  музыке  1  арфа  играет  осо¬ 
бенно  значительную  роль  в  произведениях  трех  композиторов:  Берлиоза, 
Мейербера/  и  Рихарда  Вагнера;  произведения  эти  настолько  известны, 
что  нет  гшдобности  их  здесь  перечислять». 

Немногие  попытки  применения  арфы  в  оркестре  были  и  до 
Генделя,  на  что  Геварт  не  указывает.  Так,  историк  оркест¬ 
ровки  А.  Карс  упоминает  следующих  композиторов: 

Д .  Катила  (1550  —  1618  гг.).  Арфа  применена  у  этого 

автора  в  «Интермеццо»  (1589  г.)  и  у  него  же  в  концерте — двой¬ 
ные  арфы. 

К.  Монтеверди  (1568 — 1643  гг.),  знаменитый  итальянский  музы¬ 
кальный  драматург.  В  его  опере  «Орфей»  (1607  г.)  в  списке,  на 
второй  странице  печатной  партитуры,  значится  «одна  арфа  с 
двойными  струнами  (сіорріа)»,  иначе — двойная,  или  «Давидова» 
арфа. 

С.  Ланди.  В  1634  г.  вышла  из  печати  его  опера  «Св.  Алексей», 
«с  басовой  партией  для  арф». 

В  конце  XVIII  в.  арфы,  «вероятно,  употреблялись  наподобие 
лютни  и  вместе  с  ними,  так  как  специальные  партии  арф  были 
крайне  редки».  Если  «Гендель  и  Глюк  писали  отдельные  партии 
для  арф»,  то  это  «надо  считать  исключением  для  их  времени, 
однако  еще  до  второй  четверти  XIX  в.  партии  арф  стали  очень 
часто  появляться  в  оперных  партитурах,  а  затем  и  вообще  в 
произведениях,  написанных  для  парижской  сцены»,  хотя  и  «не 
представляли  особого  интереса»  (А.  Карс). 

В  XIX  и  XX  вв.  для  арфы  писало  такое  множество  компози¬ 
торов,  что  упомянуть  все  их  имена  нет  никакой  возможности- 
Главные  из  них:  Шуман,  Лист,  Гольдмарк,  Гаде,  Гамерик,  Рей- 
неке,  Сен-Санс,  Григ,  Гуно,  Дворжак,  Делиб,  Мошковский,  Тома, 
Бизе,  Масснэ,  Верди,  И.  и  Р.  Штраус,  Оффенбах,  Пуччини,  Мас¬ 
каньи,  Сибелиус,  Гумпердинк,  Франк,  Дебюсси  и  др. ;  из  рус¬ 
ских:  Глинка,  Даргомыжский,  Серов,  А.  Рубинштейн,  Балакирев, 
Римский-Корсаков,  Бородин,  Кюи,  Мусоргский,  Глазунов,  Лядов, 
Чайковский,  Скрябин,  Соловьев,  Шенк,  Аренский,  Танеев,  Калин¬ 
ников,  Акименко  и  др. 

Хорошо  или  дурно  сочиняли  для  арфы  все  эти  композиторы? 
Знали  ли  они  арфу?  В  своем  предисловии  я  уже  упоминал  кратко 
о  брошюре  Цабеля,  давшего  в  ней  на  этот  вопрос  отрицательный 
ответ.2 

«Давно  уже  я  ношусь  с  мыслью  сказать  нескольо  слов  по  поводу 
моего  инструмента — арфы  и  моих  товарищей  арфистов...  Так  как  я  ни 


1  Сочинение  Геварта,  «Новый  курс  инструментовки»,  изд.  1885  г. 

2  Брошюра  А.  Цабеля  («Слово  к  господам  композиторам  по  поводу  практи¬ 
ческого  применения  арфы  в  оркестре»)  написана  по-немецки,  перевод  К.  Ней¬ 
мана,  1899  г. 
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поэт,  ни  литератор,  а  арфист  и,  могу  сказать,  основательно  знаком 
с  игрой  и  техникой  арфы,  то  я  не  преследую  никаких  литературных 
щелей...  Цель  ее  (брошюры) — объяснить  некоторые  особенности  арфы  и 
дагь  дружеский  совет  господам  композиторам...  Прежде  всего  я  должен 
заметить,  что  нас,  арфистов  (думаю,  что  все  мои  товарищи  по  инструменту 
согласятся  с  этим),  сплошь  да  рядом  поражает  следующее  обстоятельство: 
получив  новую  оркестровую  партию,  написанную  в  настоящее  время  на 
арфу,  мы  наперед  можем  сказать,  что  придется  играющему  аранжировать 
или  даже  совсем  переделывать  ее,  иначе  немыслимо  будет  ее  сыграть, 
так  как  композитор  беспощадно  делает  разные  модуляции,  переходы  от 
бемольных  интонаций  к  диезным,  как-будто  пишет  не  на  арфу, 
а  на  рояль,  причем  увлекаясь  гармонией  пассажей  и  переходов,  он 
совершенно  упускает  из  виду,  что  нет  никакой  возможности  сыграть 
его  пьесу,  или  же  забывает,  сколько  в  этом  случае  труда  и  потери 
времени  предстоит  бедному  арфисту.  Все  это  происходит  от  той  про¬ 
стой  причины,  что  композитор  мало  или  совсем  незнаком  с  арфой,  для 
которой  он  пишет.  Когда,  наконец  после  такой  переделки  арфист  в  со¬ 
стоянии  сыграть  свою  партию,  и  она,  пожалуй,  производит  лучшее  впе¬ 
чатление,  чем  предполагал  сам  композитор,  то  все  убеждены,  что  это 
в  порядке  вещей,  и  не  только  композитор,  но  и  дирижер  оркестра  (не 
говоря  уже  о  товарищах  по  оркестру)  не  подумают,  сколько  непроизво¬ 
дительного  труда  потратил  на  это  арфист... 

...Каждому  арфисту  известно,  как  трудно  написаны  партии  для  арфы 
в  операх  Вагнера...  Когда  Рихард  Вагнер  ставил  в  1863  г.  выдержки 
из  «Нибелунгов»,  все  Петербургские  арфисты  отказывались  принять  уча¬ 
стие,  так  как  не  могли  преодолеть  трудностей,  встречающихся  в  орке¬ 
стровых  партиях,  в  особенности  в  «Валькирии».  Вследствие  этого  Вагнер 
обратился  ко  мне  с  просьбой  переделать  ему  партии  арфы,  так  как  он 
имеет  об  этом  очень  слабое  понятие.  Я  взялся  за  аранжировку  партии  и 
написал  ее  на  две  арфы,  за  что  Вагнер  выразил  мне  свою  признатель¬ 
ность  в  очень  лестном  для  меня  письме.  Этот  факт  служит  доказатель¬ 
ством,  что  подобные  аранжировки  не  всегда  легко  сделать». 

Опираясь  на  компетентность  Цабеля,  я,  во-первых,  заранее 
отхметаю  от  себя  упреки  в  том,  что  мои  заявления  на  незнаком¬ 
ство  композиторов  с  арфой  преувеличены,  а  во-вторых,  хочу 
обратить  внимание  дирижеров  на  следующее:  если  арфист  (не  уче¬ 
ник,  конечно,  а  хороший  музыкант)  будет  жаловаться  на  трудность 
своей  работы  в  оркестре,  то  ему  следует  верить  и  быть  к  нему 
снисходительным,  а  не  придираться  к  нему  за  облегчения  партий 
(«не  то,  мол,  играете,  что  у  вас  написано»).  Умелое  облегчение 
партий  не  есть  недостаток  арфиста,  а  его  достоинство.  Если  на 
неисполнимость  многих  партий  арфы  указывал  такой  мастер  своего 
дела,  как  Цабель,  то  с  оркестранта  средних  способностей  нель¬ 
зя  спрашивать  больше  того,  что  он  может  дать  помимо  сво¬ 
их  природных  данных.  Да  Цабель  и  не  был  единственным 
арфистом,  протестовавшим  против  неопытности  композиторов.  Я 
уже  говорил  в  биографиях  Шеккера  и  Снора  о  том,  что  они  из¬ 
дали  оркестровые  партии  арфы  со  своими  облегчениями  и  апли- 
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катурой;  подобная  работа  в  сущности  тоже  своего  рода  протест,, 
а  ведь  Шеккер  и  Снор  были  первоклассными  арфистами. 


АРФА  И  ФОРТЕПИАНО 

Относительно  сочинений  партий  арфы  композитору  прежде 
всего  нужно  запомнить  главнейшее  п  е  р  в  о  е  правило:  арфа  и 
фортепиан  о— с  овершенно  различные  инструменты; 
смешивать  их  ни  в  коем  случае  нельзя.  Разница  эта  заключается 
в  том,  что  на  арфе  играют  лишь  четырьмя  пальцами  каждой  руки, 
без  участия  мизинцев.  Если  обозначить  пальцы  цифрами,  то  полу¬ 
чим  следующее: 


Положение  рук  арфиста:  ЛсВая  РУка 
^  4  3^1 

Положение  рук  пианиста:  левая  РУка, 

5  4  3  2  1 


правая  рука 
4  3  2  1 

правая  рука 
1  2  3  4  5 


Как  видим,  только  левая  рука  арфиста  схожа  с  левой  рукой 
пианиста,  правая  же— совершенно  противоположна  правой.  Еще 
яснее  это  видно  на  нотном  примере: 


Правая  рука  арфиста  играет 


Правая  рука  пианиста  играет 


В  силу  другого  положения  правой  руки  широкое  расстояние 
между  1  и  2  пальцами  у  *  арфиста  приходится  вверху,  а  у  пиа¬ 
ниста — внизу.  Если  пианист-композитор  напишет  удобный  для 
себя  арпеджированный  аккорд,  например,  трезвучие  С-биг  с  уд¬ 
военным  основным  тоном 


и  поместит  его  в  арфную  партию,  то  для  арфиста  он  будет  не¬ 
удобен.  Арфисту  в  данном  случае  надо  удвоить  терцию: 
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Отсюда  часто  вытекает  неестественный  для  арфы  аккомпанемент 
вроде  следующего: 


Арфа)| 


6  М о бега* о 


В.  Глюк  „Орфей**  (Оригинал) 


Чтобы  исполнить  этот  отрывок  в  приемлемой  для  арфист, 
форме,  его  нужно  изменить  таким  образом: 


Мобеіаіо 


В,  Глюк  „Орфей  “(Облегчение) 


Арфа/ 


Разницу  эту  принято  не  замечать,  и  даже  такие  опытные 
мастера,  как  Глазунов  и  Римский-Корсаков,  не  знали  о  ней.  Вот 
еще  примеры: 


.  А,  Глазунов  , Песня**  (Оригинал) 


Аккорды  в  правой  руке  на  второй  половине  такта  написаны 
здесь  не  для  арфы.  На  арфе  их  следует  играть  в  таком  виде: 


Облегчение  в  правой  руке 


Арфа  |§||| 


8— і 

-ѳ- 


Арфа^ 


ту 

3 

Г 

(с 

Г#г4гт 

Іригинал) 

Шр=, 

Нгт4 

4-1— * - - 

Ф 

*  * 

-1 
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"•  Ій 


Здесь  правая  рука  арфиста  должна  играть  два  средних  такта 
несколько  иначе,  а  именно: 


п 


Арфа 


3 

&  Р 


1-е  облегчение  в  правой  руке 
т  3-3 _ _ 


I1 


Конечно,  я  не  смею  настаивать  на  этом  облегчении,  которое 
могут  назвать  покушением  на  творчество  великого  композитора, 
но,  откровенно  говоря,  вряд  ли  арфисты  исполняют  это  место 
так,  как  оно  приведено  у  автора.  Оно  не  трудно,  но  «не  лежит 
под  пальцами»,  как  выражаются  музыканты.  Его  можно  исполнить 
просто  аккордами  (арфисты  это  и  делают),  и  тогда  едва  заметная 
перемена  будет  иметь  самый  невинный  характер: 


3  3  %  -  е  облегчение  в  правой  руке 


п 

Л  . 

|: 

№ 

Ё 

^ І~.  і  ,Г  .  І2. [Г  ^ 

Эта  партия  арфы  значительно  выиграла  бы,  если  бы  действи¬ 
тельно  была  написана  для  арфы: 


Облегченна  в  правой  рукѳ 


’і, 

И  О-  _  ■(' 

4  *  рт  &  Т 

-  Л*  \ 

г  «•  ] 

а 

м 

а 

і 

П71Э 

КП 

га.:::гУЬ'і^ 

— 

ч — •] 
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Такие  промахи  имеются  решительно  у  всех  композиторов  как 
русских,  так  и  иностранных.  Читатель  может  сам  догадаться,  что 
творят  в  подобных  случаях  другие  композиторы,  менее  искушен¬ 
ные  в  своей  профессии,  чем  приведенные  здесь  прославленные 
маэстро. 

Разница  между  арфой  и  фортепиано  этим  не  исчерпывается. 
Большое  несходство  между  ними  выражается  в  целом  ряде  про¬ 
тивоположных  друг  другу  мелочей.  Клавиатура  фортепиано, 
например,  находится  в  горизонтальном  положении,  тогда  как 
струны  арфы— в  вертикальном.  Фортепиано  на  всем  протяжении 
дает  ровные  звуки;  арфа  хорошо  звучит  лишь  в  середине,  а 
в  контроктаве  и  верхнем  регистре  значительно  слабее.  Положение 
пианиста  перед  своим  инструментом  свободно  и  естественно,  руки 
его  распоряжаются  клавиатурой,  как  хотят, — правая  легко  втор¬ 
гается  в  область  басов,  левая  в  верхние  октавы  и  пр.;  арфист 
со  своими  струнами  ограничен,  так  как,  кладя  инструмент  на 
правое  плечо,  .этим  самым  укорачивает  правую  руку  и  не  дотя¬ 
гивается  ею  до  контроктавы,  а  левой  не  может  свободно  играть 
на  верхах,  ибо  она  приходится  тогда  вровень  с  его  лицом.  Все 
богатство  звуковых  комбинаций  у  пианиста  всегда  под  пальцами, 
ни  бемоли,  ни  диезы,  ни  какие  другие  случайные  знаки  ничуть 
его  не  беспокоят;  арфист  связан  и  здесь:  он  ежесекундно  дол¬ 
жен  быть  внимателен  к  педалям,  заменяющим  ему  черные  кла¬ 
виши  фортепиано,  и  всегда  помнить,  где  их  нажать,  где  опустить 
и  т.  п.  Неверно  взятая  педаль— фальшивая  нота  на  арфе.  Клавиши 
фортепиано  звучат  от  одного  легкого  прикосновения  к  ним  паль¬ 
цев,  техника  игры  пианиста  облегчается  падением  тяжести  рук; 
струны  арфы  перебираются  пальцами  с  боков,  справа  и  слева, 
руки  арфиста  находятся  все  время  на  весу,  из-за  чего  техника 
затрудняется,  и  т.  д.  и  т.  д.  Как  видит  читатель,  все  эти  раз¬ 
личия —  чисто  внешние,  резко  бросающиеся  в  глаза.  Сущест¬ 
вует,  конечно,  и  внутренняя  разница,  имеющая  уже  чисто  пси¬ 
хологический  характер.  Возьмем  хотя  бы  строй  арфы  и  фор¬ 
тепиано. 
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Пианист  приходит  в  оркестр  в  последнюю  минуту  и,  сосре¬ 
доточивая  внимание  исключительно  на  исполняемой  пьесе, 
играет  без  всяких  забот  и  помышлений  о  состоянии  своего  инст¬ 
румента  и  его  строе. 

Арфист  в  этом  отношении  —  самый  несчастный  музыкант. 
Чтобы  его  46  струн  были  более  или  менее  прилично  настрое¬ 
ны,  он  должен  притти  на  работу  за  час  до  начала  музыки.  И 
это  ничуть  не  гарантирует  ему  нужную  тишину  в  зале:  шумит 
собирающаяся  публика,  стучат  молотками  плотники  на  сцене  и, 
что  хуже  всего,  кто-нибудь  из  своих  же  оркестровых  товарищей 
то  с  увлечением  наигрывает  в  соседнем  помещении  скрипичный 
концерт,  то  оглушительно  тянет  гаммы  на  валторне  или  тромбоне. 
Если  арфа  все  же  настроена,  то  это  не  значит,  что  мучения 
арфиста  окончены.  Сухая  ли,  сырая  ли  погода  на  дворе — это  от¬ 
ражается  на  его  арфе,  как  на  барометре,  особенно  летом,  где- 
нибудь  на  открытой  садовой  эстраде.  Арфист  всегда  настороже 
что,  помимо  его  воли,  какая-либо  из  струн  порвется  в  самом  от¬ 
ветственном  месте  игры  и  испортит  его  исполнение,  а  дирижер, 
не  стесняясь  присутствием  публики,  метнет  по  его  адресу  злоб¬ 
ный  взгляд  или  грубое  словцо.  Кроме  этого,  строй  арфы  во  мно¬ 
гом  зависит  от  ее  механики,  особенно— старой,  поизносившейся 
(от  долгого  употребления  арфа  портится,  а  не  улучшается,  как 
скрипка,  виолончель  и  др.  инструменты):  хорошо  построишь  на 
бемолях — хуже  будет  строить  на  бекарах  и  тем  более  на  диезах, 
и  наоборот.  Арфист  не  только  строит,  но  и  подстраивает  свой 
инструмент  ближе  к  той  тональности,  в  которой  идет  пьеса,  и 
всегда  украдкой,  во  время  игры  оркестра,  что  очень  трудно.  Не¬ 
мудрено,  что  эти  скрытые  от  глаз  публики  профессиональные 
затруднения  заставляют  арфиста  садиться  в  оркестр  уже  доста¬ 
точно  переволновавшимся,  и  заняться  интересами  только  одного 
исполнения  он  не  может. 

Прибавьте  к  этому  неумение  композиторов  писать  для  арфы, 
возмутительную  уверенность  большинства  дирижеров  в  том,  что 
такое-то  неважно  сыгранное  место  является  результатом  лишь 
слабых  виртуозных  качеств  исполнителя,  а  не  исходит  из  каких- 
либо  других  причин,  и  станет  ясно,  как  все  это  дурно  действует 
арфисту  на  нервы... 

Мне  могут  задать  вопрос:  — «Почему  же  учебники  инструмен¬ 
товки  рекомендуют,  за  весьма  малыми  исключениями,  писать  для 
арфы  так  же,  как  и  для  фортепиано?*) — Потому,  что  они  состав¬ 
ляются  пианистами,  имеющими  об  арфе  весьма  смутные  понятия, 
но  твердо  помнящими  о  нотации  арфы,  как  и  фортепиано, 
в  скрипичном  и  басовом  ключах.  Стоит,  следовательно,  написать 
типичные  пассажи  для  фортепиано,  а  на  заголовке  поместить 
красивое  слово  «Агра» — и  арфная  партия  готова.  Просто  и  легко, 
главное  же  не  нужно  изучать  своеобразную,  хотя  и  несложную 
апликатуру  арфы.  С  недавнего  времени  на  арфу  вообще  утвер¬ 
дился  какой-то  пренебрежительный,  легкий  взгляд.  Я  не  хочу 
обвинить  в  этом  огульно  всех  копозиторов,  но  на  основании  фак- 
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тов  должен  заметить,  что  молодежь  из  их  среды  в  данном  случае 
зачастую  повинна  перед  арфистами. 

Арфа  —  один  из  труднейших  музыкальных  инструментов,  и 
работающий  в  оркестре  арфист  достоин  лучшей  оценки,  чем 
та,  которой  обыкновенно  удостаивают  его  композиторы,  а  в 
особенности  дирижеры. 

Композитор  не  должен  писать  для  арфы  сложных  партий, 
загромождая  их  и  аккомпанементом,  и  мелодией,  и  затейливой 
фигурацией  в  одно  и  то  же  время.  К  подобным  пестрым  партиям 
имеют  особое  пристрастие  начинающие  сочинители,  воображая, 
что  это  удивительно  красиво  и  эффектно.  В  результате  же  полу¬ 
чается,  что  от  таких  партий  арфисты  или  отказываются  совсем, 
или  играют  их  с  большими  пропусками,  разбивая  все  мечты 
композитора.  Не  нужно  забывать  прекрасного  совета  Н.  Римского- 
Корсакова:  «Сочинение  должно  быть  написано  удобо¬ 
исполнимо;  чем  легче,  практичнее  партии  исполнителей,  тем 
более  достижимо  художественное  выражение  мысли  сочинителя». 
Он  же  иронизирует  насчет  «занимающегося  оркестровкой»,  кото¬ 
рый,  пережив  «первый  период  стремл'ения  к  ударным  инструмен¬ 
там»,  переходит  ко  второму  периоду — «любви  к  арфе»,  когда 
«всякий  аккорд  ему  представляется  необходимым  удвоить  звуком 
этого  инструмента».  Не  следует  также  сочинять  для  арфы  слиш¬ 
ком  большие  партии.  Об  этом  пишет  Цабель: 

«Итальянские  композиторы  Россини,  Доницетти,  Верди  и 
другие  применяли  арфу  в  оркестре  специально  для  аккомпанирования 
пению  (что  совершенно  правильно)  с  большим  успехом.  Они  по  возмож¬ 
ности  реже  употребляли  арфу  в  оркестре  и  писали  притом  легкий  ак¬ 
компанемент  как  в  техническом,  так  и  в  отношении  гармонических  пе¬ 
ремен  тона  и  вполне  достигали  своей  цели.  Так  как  звуки  арфы  суще¬ 
ственно  отличаются  от  звуков  остальных  инструментов  оркестра,  то  не 
рекомендуется  без  особенной  надобности  часто  прибегать  к  ней,  ввиду 
того,  что  этот  инструмент  может  производить  сильное  впечатление  лишь 
тогда,  когда  он  слышен  изредка  и  при  соответствующей  обстановке...» 
При  неумелом  применении  арфы  в  оркестре  он&  теряет  для  слушателя 
всю  свою  прелесть  и  оригинальность... 

«...Я  задался  целью  осветить  надлежащим  образом,  насколько  трудно 
моим  уважаемым  товарищам  сделать  годною  для  игры  на  арфе  партию, 
получаемую  для  разучивания,  и  как  мало  ценится  их  труд;  с  другой 
стороны,  я  желал  бы  дать  господам  композиторам  практические  советы 
опытного  арфиста...  Композиторы,  нагромождая  по  неведению  большие 
технические  трудности  на  арфу,  заставляют  арфиста  играть  неблагодар¬ 
ную  роль  акробата  и  вообще  пишут  свои  партии  зря,  предоставляя  ар¬ 
фисту  одолеть  большие  затруднения,  благодаря  только  недостаточному 
ознакомлению  с  инструментом...» 

...«Было  бы  желательно,  чтобы  композиторы,  не  посвященные  в  строе¬ 
ние  и  механизм  арфы,  давали  опытному  арфисту  пересмотреть  свои  пар¬ 
тии,  прежде  чем  положить  на  пюпитр  игроку  партии,  не  возможные  для 
исполнения...» 
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Ко  всему  этому  добавлю  еще  одно  предупреждение:  не  надо 
надеяться,  что  в  оркестре  непременно  сидит  большой  виртуоз- 
арфист,  который  с  необычайной  легкостью  может  исполнять  все¬ 
возможные  творческие  фантазии  композиторов.  Выдающиеся  вир¬ 
туозы  вообще  редки,  поэтому  лучше  всего  рассчитывать  на  ис¬ 
полнителя  средних  способностей.  Игру  в  оркестре  Цабель  раз¬ 
граничивает  от  игры  соло.  После  одного  из  своих  нотных  примеров 
в  брошюре  «Слово»  он  говорит:  «Все  это  относится  к  игре  в 
оркестре.  Конечно,  что  касается  игры  соло,  то  можно  себе  поз¬ 
волить  гораздо  больше». 


ГАММЫ  И  ИНТЕРВАЛЫ 


Гаммы  менее  свойственны  арфе,  чем  арпеджио,  но  все  же 
композиторы  прибегают  к  ним  довольно  часто.  Вот  редкий  при¬ 
мер  употребления  гаммообразного  пассажа  для  всего  звукоряда 
арфы,  от  первой  и  до  последней  его  ноты: 


Ъаге;о 
17  СЩі»,  Еі-з.Р.  діз.  А.  НІ8. 


Д.  Шостакович  •  Нос“ 


Арфа  I 


А/  0.018.  ЕЛЗ.Г.  Ш5.  Я.  ГЯ5.  ^ 


Арфа  II у] 


Сіз.О.Е.  Ріа.  д.  Аз.  Н. 


Композитор,  рассчитывая,  вероятно,  что  пассаж  арфы  I  про¬ 
звучит  на  всем  протяжении  инструмента  с  одинаковой  силой,  как 
на  фортепиано,  ошибся:  контроктава  едва  слышна  даже  самому 
исполнителю  (в  шуме  оркестра,  конечно),  хорошо  звучит  средний 
регистр,  верха  же — слабо.  Контроктава  арфы  вообще  не  годится 
для  фигураций,  даже  в  медленном  темпе,  потому  что  большое 
колебание  длинных  струн  тормозит  развитие  техники;1  наоборот, 
верхние  струны  настолько  коротки,  что  игра  на  них  искажает 

1  Описывая  конструкцию  инструмента  я  .уже  упоминал,  что  С  и  О  контрок¬ 
тавы  не  имеют  механики,  в  силу  чего  хроматическое  их  изменение  достигается 
обыкновенной  настройкой  ключом.  Производить  это  очень  неудобно  во  время  игры 
оркестра  (например,  в  опере  «Нос»  Шостаковича),  а  возможно  лишь  в  антракте. 

Ив 


положение  рук,  и,  следовательно,  исполнение  на  этом  участке 
пассажей  также  затруднительно.  Правильно  замечание  Римского- 
Корсакова:  «Из  всего  звукоряда  (арфы)  пользуются  почти  всегда 
лишь  большой,  малой,  первой  и  второй  октавами,  оставляя  край- 
ние  низшие  и  верхние  области  для  особенных  случаев  и  октавных 
удвоений».  Ни  одному  арфисту,  сочиняющему  пьесы  для  своего 
инструмента,  никогда  не  придет  в  голову  написать  пассажи  в 
самом  низком  или  в  самом  высоком  регистрах,  ибо  он  инстинк¬ 
тивно  будет  избегать  того,  что  неудобно,  некрасиво  и  просто  не 
звучит.  Поэтому  композиторам,  желающим  в  своих  сочинениях 
применять  для  арфы  гаммы,  рекомендуется  писать  их 


от 


т.  е.  к  перечисленным  Римским-Корсаковым  октавам  можно  при¬ 
бавить  еще  четыре  ноты.  В  этих  пределах  гаммы  для  одной  я 
двух  рук  играются  сравнительно  легко: 
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К  сожалению,  свободная  игра  гамм  в  терциях  исключается, 
так  как  этому  препятствует  несоответственное  сближение  рук. 

Интервалы  на  арфе,  в  различных  комбинациях,  в  общем  не¬ 
трудны,  но  при  условии  умеренного  темпа.  Например: 


Вот  несколько  примеров  того,  как  пользуются  композиторы 
гаммами  и  интервалами  для  арфы: 


и 
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Здесь  игру  гаммами,  в  октавах,  лучше  было  бы  поручить 
арфе  I,  а  II — один  аккомпанемент,  тоже  в  октавах;  так  было  бы 
практичнее. 


— тгг- :І"ЯГ"  '1 

<  і  р  сте&о. 

Ч=в#±&?4=р: 

г — 7  — ^ - - 

.  •  4  "• 

отіз^рсг  .  .  1 

1 

и  г 

ІглЯь>  ^ 

?  *’ 

р*==г 

1  іаифи 

Г^Чтрі 

т — 1  ~  ~Ѵіп4 

и 

7 

Ш 

г  М* 

*■**» — р 

"  і  і 

і# 

-г-уНРІ 

— Т 

с 

СГ^І 

^-^^г-Ь.1  ы- 

Р  егені-.  !  ! 

1%  г  ** 

?  4 

“хцр 

■Т_е'^ — ѵ . 

у  1 

І±1*  7 

8  „Арфа* 


113 


т 


Эти  пассажи  вполне  исполнимы,  если  не  считать  двух  хрома¬ 
тических  ходов:  А|?  —  и  Сі? —  0|Д;  в  первом  случае  нужно  про¬ 
пустить  а  во  втором — С!?: 


Интересное  движение  в  квинтах  находим  у  Пуччини:; 
а;>  А  Не  его  Д‘  Пуччини  „Богема 
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Последний  пример  не  совсем  удобен  (почти  одновременное 
исполнение  Б1?  и  ЭД)  и  требует  незначительных  облегчений: 


Агфа 


Арфа 


8* 


Гаммы  и  интервалы  в  изобилии  находятся  у  Моцарта  в  его 
концерте  для  арфы  с  флейтой;  арфная  партия  за  малыми  исклю¬ 
чениями  написана  удобно: 


Арфа 


°  АИе^ГО  ^  Моцарт  „Концерт  для  арфы  с  флейтой* 


ГШ 


Так  как  на  арфе  тональности  меняются  действием  педалей, 
а  струны  одновременно  остаются  в  одном  и  том  же  положении, 
в  одной  плоскости,  то  для  техники  арфиста,  следовательно,  су- 
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ществует  как  бы  всего  лишь  одна  гамма,  не  затрудняя  его  чрез¬ 
вычайно  сложной  апликатурой. 

Диезные  гаммы  с  количеством  знаков  более^четырех  предпоч¬ 
тительнее  заменять  энгармоническими  бемольными,  т.  е.  вместо 
Н-биг,  лучше  писать  Се $-6 иг,  вместо  Різ-биг  Оез-биг 
и  вместо  С  і  з  -  б  и  г  —  Оез-биг;  на  бемолях  струны  не  укорачи¬ 
ваются,  а  потому  и  звучат  полнее.  Так  поступают  Глазунов, 
Римский-Корсаков  и  другие  опытные  композиторы:  в  их  парти¬ 
турах  часто  можно  видеть,  что  в  то  время,  когда  все  инструменты 
оркестра  играют  на  диезах,  партия  арфы  написана  на  бемолях. 
Совсем  нельзя  писать  минорные  гаммы  в  §  і  з  -  т  о  1 1,  б  і  з  -  т  о  1 1 
и  а  і  з  -  т  о  1 1  из-за  неисполнимых  дубль-диезов;  эти  тональности 
не  в  порядке  предпочтения,  а  уже  обязательно  нужно  заме¬ 
нять  бемольными,  т.  е.  вместо  §із-шо11  писать  аз-шоіі,  вместо 
біз-тоіі —  е 5-т  о  11  и  вместо  аіз-шоіі  —  Ъ-тоИ. 

Диатоническое  изменение  ступеней  гаммы  исполняется  легко, 
например: 

Ш.  Бокса  „Этюд  ‘ 


Быстрые  хроматические  гаммы  неисполнимы,  но  в  медлен¬ 
ном  темпе  и  на  коротком  промежутке  возможны: 


Арфа 
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Апбапіе 


Н. Римский-Корсаков  „Царская  невеста4 
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Для  исполнения  это  нетрудно  (нужно  диезы  энгармонически 
заменить  бемолями,  тогда  будет  еще  легче),  но  целесообразны 
ли  подобные  пассажи  — это  вопрос  спорный.  В  творчестве  Рим¬ 
ского-Корсакова  медленный  хроматизм  для  арфы— не  единичный 
пример,  значит  он  ему  более  или  менее  нравился;  Геварт  же 
находит,  что  такие  ходы  «производят  неприятный  эффект». 

В  быстром  исполнении  диатонической  гаммы  никоим  образом 
нельзя  хроматически  изменять  какую-либо  из  ее  ступеней.  Вот 
пример  такой  неудачи  композитора: 
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Вообще  весь  этот  пассаж,  с  точки  зрения  специалиста,  — 
большая  нелепица,  и  ни  один  арфист  никогда  не  станет  испол¬ 
нять  его  в  таком  виде.  В  нем  четыре  ошибки:  употребление 
пяти  пальцев  в  правой  и  левой  руках,  тройное  совпадение  ноты 
/ а  с  нотой  Іа ,  что  тормозит  технику  игры,  перерыв  восходящего 
арпеджио 


и  наконец  хроматический  ход  от  Е%  к  Е(?.  Между  тем  незна¬ 
чительные  изменения,  не  нарушая  характера  этого  эпизода,1  мо¬ 
гут  сделать  его  чисто  арфным: 


а4  АИе^геІІО  Мейербер „  Пророк  ‘(Облегчение) 

ГМ  А  1  4-  Л  т  А  л  О  Ф А 


2  арфы< 


р— у - ) 

щ 

- 

“ - 

Быть  может  строгие  теоретики  найдут  неподходящей  ноту 
как  нарушительницу  законов  орфографии,  но  она  оправдывается 
практикой  игры.  Можно,  пожалуй,  оставить  и  Е^,  как  у  автора, 
но  это  дела  не  изменит,  так  как  опытный  арфист  все  равно 
сыграет  О#. 

Весьма  любопытна  следующая  гаммовая  каденция,  наличие 
которой  в  оркестровой  литературе  арфы  крайне  непонятно. 


А.  Бойто ,;Мефис?офо ль* 


1  На  это  указывает  и  Геварт:  «...Пассаж,  конечно,  ничего  бы  не  проиграл 
если  бы  был  вполне  диатоническим». 
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Дальше  идет  вторая  половина  каденции,  написанная  уже  в 
арпеджиях,  как-будто  композитор,  внезапно  спохватившись  и 
поняв,  что  арфа  есть  арфа,  а  не  кларнет  или  другой  духовой 
инструмент,  которому  более  приличествует  соло  гаммами,  по¬ 
спешил  исправить  свою  ошибку. 


АККОРДЫ 


Аккорды  для  арфы  можно  писать  в  три,  четыре,  пять,  шесть, 
семь  и  восемь  нот,  например: 


Арфа 


Аккорды— способ  исполнения  на  арфе,  характерный  для  улич¬ 
ной  игры  в  средние  века.  О  «бойких  аккордах  арфы  и  ротты, 
которыми  они  («зріЬѵір»  —указание  на  скоморошество  женщин) 
дополняли  свое  живое  пение  и  забавные  разговоры»,  говорят  и 
историки  (А.  Веселовский).  Не  в  силу  ли  этого  простейший  вид 
аккомпанемента  аккордами  у  известных  композиторов  напоминает 
музыку  уличных  арфистов?  Например: 


37  Д.  Верди  „Травиата* 
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38 


Тетро  сіі  Магсіа 
Рій  тоііо 


К.  Дави  дов  „Сюита* 


Арфа 
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т. 


Аккомпанемент  такой  формы,  несколько  сложнее  по  технике 
и  гармонии,  существует  у  многих  композиторов.  Если  не  зло¬ 
употреблять  хроматизмом,  отдаленными  модуляциями  и  т.  п.,  то 
он  в  общем  нетруден.  Например: 


39  АПе^геІІО  ^гагіово  А. Аренский  „Рафаэль' 
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Очень  удобны  параллельные  аккорды  с  одинаковым  количе¬ 
ством  нот  в  правой  и  левой  руках,  расположенных  рядом  одна 
с  другой: 
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Непараллельные  аккорды  с  разным  количеством  нот  в  руках 


Нетрудны  восходящие  и  нисходящие  аккорды  в  таком  роде: 

П.  Чайковский 
„Спящая  красавица^ 
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Эти  аккорды  из  четырех  нот  для  каждой  руки,  с  расстояниями 
между  ними  из  терций  и  кварт  (обозначены  цифрами),  наиболее 
употребительны  и  удобны.  Если  расстояния  между  руками  уве¬ 
личить  до  квинт  и  секст,  то  аккорды  для  исполнения  будут 
труднее. 

Что  касается  септаккордов  и  их  обращений,  то  они  легко 
исполняются,  если  в  двух  руках  находится  одно. и  то  же  наиме¬ 
нование  аккорда,  например: 


Если  же  наименование  разное,  т.  е.  септаккорд  в  левой  бе¬ 
рется  одновременно  с  квинтсекстаккордом  в  правой,  квинтсекст- 
аккорд  с  терцквартаккордом  и  т.  д.,  то  исполнение  затрудняется. 

Следует  избегать  в  аккордах  неудобных  для  исполнения  се¬ 
кунд,  тем  более,  что  сплошь  и  рядом  представляются  возможности 
заменять  их  энгармонизмом,  например: 


Арфа 


П.Чайковский  ,, Ромео  жульеуга“ 
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Арфа 


П.Чайковский  ,, Ромео  и  Джульетта^ 

(Облегчени.е) 
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Раздробленные  аккорды  в  двух  руках,  удаленных  одна  от 
другой  трудны: 
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Ѵіѵасе 


Часто  аккорды,  помимо  аккомпанирующего  значения,  идут 
совместно  с  мелодией: 


Арфа 


К .  Рцм  екий-Кор 

АдаапНпо 


с аков„ Майская  ночь 
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Наконец  встречаются  аккорды  в  качестве  самостоятельного 
соло  (без  оркестра).  Вот  интересный  образчик  такого  примене¬ 
ния  их: 


8і  Мойе  га!  о  аззаі  К.Гольдмарк  „Сафо‘г 
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Арпеджиато 


Исполнение  аккордов  почти  всегда  арпеджированное  (арпед¬ 
жиато),  откуда  собственно  и  произошло  название  инструмента 
«арфа»  (по-итальянски  Агра,  по-немецки  Нагіе,  по-французски 
Нагре,  по-английски  Нагр).  Арпеджиато  (агре^іаіо,  буквальный 
перевод:  «так,  как  на  арфе»)  естественно  и  типично  для  арфы. 
Несмотря  на  это,  многие  композиторы  ставят  перед  аккордами 
или  сокращенное  слово  агр,  или  волнообразную  линию,  обозна¬ 
чая  этим  исполнение  аккорда  не  одновременно,  а  нота  за  нотой. 
Но  чаще  они  пишут  аккорды  просто  без  каких-либо  обозначений, 
и  тогда  арфисты  исполняют  их  совершенно  произвольно,  что  не 
всегда  вяжется  с  характером  данного  момента.  Помимо  этого 
нужно  еще  отметить  привычку  некоторых  арфистов  исполнять 
арпеджиато  преждевременно  из-за  начала  длительности  аккордо¬ 
вых  нот.  Это  может  быть  терпимо  лишь  тогда,  когда  подобное 
арпеджиато  не  вносит  в  гармонию  оркестра  какофонического 
элемента,  в  противном  случае  оно  неуместно.  Арпеджиато  играет¬ 


ся  от  нижней  ноты  до  верхней  и,  конечно,  отнимает  у  аккорда 
некоторую  часть  его  указанной  длительности.  Арпеджиато  ак¬ 
кордов  целыми  и  половинными  нотами  могут  быть  длинными 
или  короткими,  но  аккордов  четвертями,  восьмыми  и  пр.,  всегда 
коротким^  _Например: 


Арфа 
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Указанные  точки  после  аккордовых  нот  в  практике  письма 
можно  и  не  обозначать.  Если  композитор  пожелает  выписать 
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арпеджиато  полностью,  то  для  арфиста  будет  вполне  понятно 
такое  его  начертание: 


53 


Существует  нисходящее  арпеджиато  от  верхней  ноты  до  ниж¬ 
ней.  Композиторы  им  не  пользуются,  но  сами  арфисты  иногда 
прибегают  к  нему  в  своих  пьесах-соло.  Исполняется  оно  так  же, 
как  и  вышеуказанное,  восходящее: 


ф.рф& 


Нисходящее  арпеджиато  для  исполнения  несколько  труднее 
восходящего,  и  в  аккордах  восьмыми  его  лучше  не  писать. 

Если  нужно,  чтобы  аккорды  исполнялись  без  арпеджиато,  то 
принято  делать  пометку:  поп  агре^^іаіо. 


5&  АНе^ГО  ( поп  агредааіо)  і( 

Н.Римекий-Корсаков,, Светлый  праздник 
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Иоп  агре§§іаіо  возможно  только  в  аккордах,  имеющих  не 
более  восьми  нот  в  тесном  расположении.  Аккорды  в  9,  10,  11 
и  12  нот  исполняются  всегда  арпеджиато. 


Л. Бетховен  „Творения  Прометея4 

56  Асіа^іо 
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Относительно  арпеджиато  и  поп  агре^іаіо  некоторые  компо¬ 
зиторы  очень  щепетильны.  Например,  у  Пуччини  находим  такой 


Как  видим,  здесь  автор  желает,  чтобы  первый  аккорд  был 
исполнен  поп  агре§§іаіо,  такой  же  третий — арпеджиато,  второй — 
арпеджиато  только  наполовину,  в  правой  руке,  и  лишь  четвер¬ 
тый — арпеджиато  полностью,  снизу  доверху. 

У  этого  же  автора  часто  встречается  применение  арпеджиато 
к  простым  октавам: 


5Ь» 


Ашіапіе 


Д.  Пуччини  „Богема 


арпеджио. 

Во  всех  вышеприведенных  примерах  аккорды  большей  частью 
показаны  в  тесном  расположении.  Но  на  арфе,  благодаря  сравни¬ 
тельно  узкому  расстоянию  между  ее  струнами,  легко  берется 
децима,  даже  ундецима,  в  силу  чего  возможны  аккорды  и  в  ши¬ 
роком  расположении: 


Цабель,  приводя  этот  пример  в  своем  «Слове»,  находит: 
«Отдаленные  аккорды  звучат  полнее  и  красивее,  чем  близкие» 
(т.  е.  в  тесном  расположении),  но  тут  же  делает  оговорку,  что 
«они  не  должны,  однако,  быстро  следовать  друг  за  другом». 

У  известных  композиторов  широкие  аккорды  для  арфы  встре¬ 
чаются  редко.  Все  они,  конечно,  исполняются  арпеджиато  или 
скачком. 
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Арфа 


62  Д. Пуччини  „Мад.Беттерфляй" 


Гармонизация  аккордов.  Энгармонизм 


Простая  гармонизация  аккордов  не  затруднительна  для  испол¬ 
нения,  например* 

К.  Обертюр.  Школа  для  арфы 
□я 

бз  Сои  Ъгіо 


Арфа 


Наоборот,  сложные  гармонические  комбинации,  благодаря 
своеобразной  конструкции  арфы,  в  некоторых  случаях  трудны, 
а  в  других  неисполнимы: 
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В  этом  маленьком  кусочке  музыки  (загадочные  знаки  іп  Е$, 
относятся  к  расположению  педалей)  арфисту  нужно  сделать  13  дви¬ 
жений  педалями.  Это  трудно,  и  писать  так  для  арфы  нельзя. 
А  вот  другой  пример: 

Р.  Вагнер  })  Моряк  Скиталец 
АИееГО  (Педали  Ёыписаны  мною  И.П*) 
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Арфа 


Здесь  автор,  несмотря  на  быстрый  темп,  требует  сделать  всего 
только  37  движений  педалями,  надеясь  без  сомнения,  что  арфист 
ни  в  коем  случае  не  посмеет  запутаться  в  них.  Мы  все  знаем, 
что  Вагнер— гениальный  музыкант,  но  все  же  я  посоветую  начи¬ 
нающим  композиторам:  не  утруждайте  себя  сочинением  подобных 
партий.  Хроматизм  на  арфе,  тем  более  в  аккордах,  невозможен, 
поэтому  партия  эта  мертва. 

Повторения  одной  и  той  же  педали  в  чередующихся  аккордах 
следует  избегать.  Например  у  того  же  Вагнера  находим: 
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Здесь  в  первых  трех  тактах  вместо  Е(?  нужно  играть  энгар¬ 
монически  О#,  а  остальные  три  такта  удобнее  разделить  на  две 
партии.  Вообще  подобные  ходы  аккордами  (то  же  самое,  конечно, 
относится  и  к  арпеджиям)  лучше  исполнять  двум  арфистам. 

Геварт  указывает  на  следующие  аккорды,  в  которых  «диато¬ 
ническая  ступень  гаммы  берется  в  одно  время  с  ее  хроматическим 
видоизменением».  Подобные  аккорды  весьма  не  по  вкусу  арфистам, 
потому  что  являются  туманными  не  столько  по  гармонии,  сколько 
по  педальной  путанице;  на  практике  они  употребляются  компо¬ 
зиторами  довольно  редко.  Чтобы  исполнить  их,  музыкант  прибе¬ 
гает  к  помощи  энгармонизма.  Хотя  это  и  не  согласуется 
с  орфографией  их  тональностей,  но  оправдывается  техникой  игры. 


Продолжая  далее  квинтовой  круг,  мы  подряд  встретим  три 
аккорда  неисполнимых,  так  как  здесь  уже  и  энгармонизм 

бессилен:  ,  . 

.  (До  Ф і  і  е  кард  у. 
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Неисполнимость  последних  аккордов  объясняется  тем,  что 
входящие  в  их  состав  звуки  А  к],  О  І  и  О  \  не  имеют  соответствую¬ 
щих  энгармонических. 

Если  изобразить  все  возможности  фактического  энгармонизма 
на  рфе,  то  получим  такую  нотную  схему: 


9  „Арфа" 
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Энгармонизм  педали  Р 


Энгармонизм  педали  Е 


Ссылаться  на  то,  что  в  данном  случае  0%  например,  может 
быть  взято  хС  или  Е(ф —  абсурдно,  так  как  эти  дубль,  суще¬ 
ствуют  лишь  в  теории. 

Кстати  о  ду бльдиезах  и  дубльбемолях.  Так  как  арфа  имеет 
темперированный  строй,  то  композиторы,  особенно  современные, 
употребляют  двойные  повышения  и  понижения  очень  часто,  что 
запретить  им,  конечно,  нельзя.  Но  эти  знаки  иногда  создают 
некоторую  затруднительность  в  игре  и  требуют  облег  -іений, 
например: 


Д.  Пуччини  „  Богема44 

(Ори  г  и  нал  ) 

70  АдбсІПІІПО 


Д.  Пуччини  „Богема44 

(Облегчен  ие] 

Апбапііпо 


В  примере  70  нужно  взять  две  педали  одновременно^  и  притом 
одной  правой  ногой;  это  неудобно.  Если  вместо  А#  взять  педаль — 
Н{?  левой  ногой  (см.  прим.  70,  облегчение),  оставив  для  правой 
только  х  Р,  т.  е.  ОД,  то  исполнение  этого  такта  станет  чрезвычайно» 
легким.  Вот  еще  пример: 


Зозіешііо 

/^ГЧГ7^^=Ф= 

Д.  Пуччиі 

ш  „Богема44 

Ь-К-ч--Н 

(Оригинал) 

ЧЙН 

іЯе - 1 

т%= — =р*= 

-Ь* - і 
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Здесь  НИ?  и  А 1?  на  второй  четверти  третьего  такта  одновре-' 
менно  неисполнимы,  ибо  Н|?|?  нельзя  заменить  педалью  АЦ),  а  по- 
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следнюю  в  качестве  Аі?  нельзя  заменить  0$,  занятую  в  басу. 
В  данном  случае  арфист  должен  выпустить  А|?,  так  как  Н\>\? 
входит  в  мелодию  этого  этюда.  Чтобы  обойтись  без  этого  про¬ 
пуска,  можно  все  это  сыграть  на  диезах: 


К  сожалению,  вряд  ли  найдется  такой  добросовестный  музы¬ 
кант,  который  из-за  одной  ноты  будет  переписывать  несколько 
тактов.  Добавлю  к  этому  мнение  Гевартз: 

«Если  композитор  желает  облегчить  исполнение  своего  произведения, 
то  он  поступит  благоразумно,  употребив,  насколько  позволит  гармони¬ 
ческая  орфография,  тот  способ  изображения  нот,  который  наиболее  под¬ 
ходит  к  специальной  технике  инструмента». 

Хотя  Геварт  и  не  говорит  прямо  о  заменах  в  арфных  партиях 
всех  дубль  теми  знаками,  которые  фактически  играются,  но  из 
его  слов  это  заключение  вытекает  само  собой,  с  чем  нельзя  не 
согласиться.  Относительно  этого  имеется  также  ценное  указание 
у  Римского-Корсакова: 

«Напомню  читателю,  что  у  арфы  нет  двойных  диезов  и  бемолей, 
почему  некоторые  модуляции,  кажущиеся  близкими,  исполнимы  лишь 
при  условии  энгармонизма,  например,  переходы  из  строев  Сез-биг,  Оез- 
йиг  и  Оез-йиг  в  строи  или  на  аккорды  их  минорных  субдоминант  ока¬ 
зываются  неудобными  по  причине  двойных  бемолей;  следовательно,  такие 
переходы  должны  быть  делаемы  из  строев  энгармонически  им  равных, 
т.  е.  из  строев  Н-йиг,  Різ-йиг  и  Сіз-йиг.  Наоборот,  переходы  из  строев 
аіз-шоіі,  сііз-тоіі  и  §із-шо11  в  строи  или  аккорды  их  мажорных  доминант 
немыслимы  по  причине  двойных  диезов  и  должны  быть  заменены  пе¬ 
реходами  из  строев  Ъ-тоИ,  ез-шо11  и  аз-тоіі». 

Из  всего  до  сих  пор  сказанного,  читатель  видит,  что  энгармо¬ 
низм  часто  спасает  арфистов  в  их  затруднительном  положении. 
Действительно,  в  игре  на  арфе  он  исполняет  ответственнейшую 
роль.  В  силу  этого  сочинители  музыки  должны  крепко  усвоить  сле¬ 
дующее  второе  правило:  умелое  применение  энгар¬ 
монизма  не  только  облегчает  труд  арфистов  в  ор¬ 
кестре,  но  всегда  делает  партию  арфы  лучше  зву¬ 
чащей  и,  следовательно,  более  выигрышной  для 
самого  композитора. 

По  поводу  энгармонизма  Цабель  в  своем  «Слове»  говорит  и 
приводит  следующие  примеры: 


9* 
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73 


А.Цабель.  '  Нзг^актячно  ж  трудно 


«В  вышеприведенном  примере  композитор  проводит  пьесу  в  О-биг  и 
затем  переходит  в  Н-биг,  делает  энгармоническую  каденцию  через 
А  5  -  сі  и  г  к  О  е  5  -  сІ  и  г,  желая  быть  может  оставаться  более  продолжи¬ 
тельное  время  в  этой  тонации  и  пишет  так,  как  показано  (см.  прим.  73). 
Но  арфисту  он  делает  большие  затруднения  проделать  чисто  эгу  пере¬ 
мену  тонации  (в  особенности  в  скором  темпе),  так  как  при  переходе  от 
Н-биг  к  О  е  з  -  б  и  г  он  вынужден  сделать  десять  нажатий  педалями, 
чтобы  освободиться  от  пяти  диезов  и  пяти  бемолей,  во  избежание  этого 
ему  ничего  не  остается  делать,  как  провести  свою  партию  таким  образом, 
чтобы  от  О-биг  не  переходить  Н-биг,  а  перейти  энгармонически  к  Сез- 
б  и  г  и  быть  таким  образом  ближе  к  Оез-биг» 


А.Цнб-ЛЬ.  (Транскрипция  ан  1іЬііит,т.е.  смотря  по 
'техническим  способностям  игрока] 


«или  же  заменить  встречающееся  потом  Оез-биг  тонацией  Сіз-биг 
так  как  ему  придется,  переходя  от  Н  -  б  и  г  к  С  і  з-б  и  г,  присоединить 
только  два  диеза,  т.  е.  нажать  две  педали»: 


А.ДабеЛЬ,  (Практично  и  легко) 


«Но  почему  же  композитор  не  переходит  сейчас  же  к  Сіз-сіиг 
вместо  О  ез- сіи  г?— Очень  просто:  он  не  имеет  никакого  представления 
о  механическом  строении  арфы  и  о  том,  как  трудно  применить  в  некото- 
рых  случаях  модуляции». 
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АРПЕДЖИО 


Арпеджио  на  арфе  можно  разделить  на  три  группы:  1)  арпеджио 
в  одной  октаве  (короткое);  2)  арпеджио  в  двух  и  трех  октавах 
(среднее);  3)  арпеджио  в  четырех  и  пяти  октавах  (распростра¬ 
ненное). 


Арпеджио  в  одной  октаве  (короткое) 

Типом  подобного  арпеджио  служит  аккомпанемент  для  пения 
или  какого-либо  солирующего  инструмента,  употреблявшийся 
композиторами  преимущественно  в  начале  и  середине  прошлого 
века.  Впрочем  он  не  вышел  из  моды  и  теперь.  Например: 


76  АпбапТе  Д- Россини  Севильский  цирюльник^ 


Левая  рука  в  этих  примерах,  как  видим,  оттеняет  сильное 
время  такта,  а  самое  арпеджио  играет  лишь  правая.  Такая  форма 
арпеджий  легка  для  исполнения  в  любом  темпе.  Не  ограничиваясь 
одной  октавой,  это  короткое  арпеджио  можно  перебрасывать 
в  высшие  и  низшие  регистры,  а  также  писать  его  и  для  двух  рук: 


Для  пяти  пальцев  употреблять  такие  арпеджио  нельзя.  Я  уже 
говорил,  что  на  арфе  играют  лишь  четырьмя  пальцами  каждой 
руки.  Считаю  не  лишним  напомнить  об  этом  своеобразии  еще 
раз,  чтобы  оно  крепче  осталось  в  памяти  композитора.  Цабель 
по  этому  поводу  пишет: 
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«Лучшей  формой  игры  на  арфе  служат,  по  характеру  инструмента, 
арпеджии.  Большинство  композиторов — пианисты,  которые  свободно  при¬ 
меняют  к  игре  на  рояле  данные  им  от  природы  пять  пальцев,  между  тем 
как  арфист  не  находится  в  таком  благоприятном  положении.  Дело  в  том, 
что  вследствие  другого  положения  руки  при  игре  на  арфе  мизинец 
■чересчур  короток,  так  что  арфисту  приходится  играть  четырьмя  пальцами. 
Это  обстоятельство,  с  точки  зрения  пианиста,  ведет  ко  многим  несообраз¬ 
ностям»: 


ЙО 


Арфа 


^|У§;у||^уаУ|іуДІ1§ 


А,  ЦабеЛБ.  (Непрактично) 


Й 

I  т ' 
!  Д 


( 


А.  Дабвль.  (Практично) 


Арфа 


Г 


«В  только  что  приведенном  примере  80  арпеджии  не  звучали  бы 
так  полно,  как  в  примере  81,  так  как  первую  ноту  второй  четверти 
такта  (высокое  О)  нужно  было  бы  взять  подложенным  четвертым  пальцем, 
между  тем  как  в  примере  81  арпеджио  звучит  округленно  и  красиво 
даже  в  самом  быстром  темпе». 

Вот  отрывок  партии,  очень  удобный  для  исполнения  и  пре¬ 
красно  звучащий,  написанный  по  образцу  примера  81. 

В.  Калинников  „1*  Симфония^ 

8  2  Аііе^гѳ  тоіегаіо 


Арфа 
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А  вот  очень  трудный  отрывок,  написанный  по  образцу  при» 
мера  80.  Ему  не  рекомендуется  подражать; 


63 


Побега! о 


Р.  Вагнер  „Тангейзерѣ  (Оригинал) 


Левой  руке  здесь  поручена  та  же  неблагодарная  роль,  что  и 
правой,  и  это  еще  более  затрудняет  исполнение.  Понятное  дело, 
арфисты  играют  это  место  в  таком  виде: 


84 


Р.  Вагнер  „Тангейзер^  (облегчение) 


Мобегаіо 


и 


Д. 


К  этой  же  группе  можно  отнести  арпеджии,  называемые  у 
Геварта  «Ваиегіез» — собственно,  минимальное  количество  аккор¬ 
довых  нот  в  виде  фигураций  на  одном  месте: 


85 


Э,  Мегюль  „Иосиф** 


АИѳ^геІіо  шосіегаіо 


Арфг 


Арпеджио  в  двух  и  трех  октавах  (среднее) 

Среднее  арпеджио  подразделяется  на  подгруппы  А  и  Б. 

Подгруппа  А.  Чтобы  это  арпеджио  было  удобно  для  арфыг 
его  нужно  писать  в  пять  нот  (две  в  левой  и  три  в  правой  руке), 

137 


шесть  (по  три  в  каждой  руке),  семь  (три  в  левой  и  четыре 
в  правой)  и  восемь  (по  четыре  в  каждой  руке). 


В  этом  примере  цифрой  5  отмечено  количество  нот  в  левой 
я  правой  руках  (две  и  три),  движение  же,  как  видит  читатель, 
происходит  четвертями. 


88  К.  Сен-Сане  „Огаіогіо  сіе  Кое1и 


Арпеджио  из  шести  нот  для  трезвучий — одно  из  самых  обы¬ 
денных  у  всех  композиторов;  оно  играется  с  такой  же  легкостью 
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снизу,  как  и  сверху.  Но  для  септаккордов  и  их  обращений  такое 
арпеджио  менее  удобно: 
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АМапІе  А.  Глазунов  „Раймонда“ 


Здесь  заметно  количество  нот  в  руках  (три  в  левой  и  четыре 
в  правой),  а  движение,  ясно,  происходит  в  секстолях. 
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Это  арпеджио  встречается  у  композиторов  чаще  всего.  Оно 
очень  удобно  и  для  трезвучий,  и  для  септаккордов,  исполняемых 
снизу  и  сверху,  как  угодно,  в  любом  темпе: 
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Если  расстояние  между  руками  увеличить,  т.  е.  трезвучие  в 
левой  руке  играть  с  квартсекстаккордом  в  правой,  секстаккорд 
с  трезвучием  и  т.  д.,  а  септаккорд  в  левой  с  квинтсекстаккордом 
в  правой,  квинтсекстаккорд  с  терцквартаккордом  и  т.  д.,  то  испол¬ 
нение  станет  значительно  труднее. 

Среднее  арпеджио  бывает  и  смешанное,  т.  е.  количество  нот 
в  каждой  руке  может  беспрестанно  меняться: 


93  М.  Глазунов  „Раймонда44 
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Все  средние  арпеджио  подгруппы  А ,  с  надлежащим  количе¬ 
ством  нот,  лишь  намечают  более  или  менее  удобное  исполнение 
их.  Вот,  например,  партия,  в  которой  арпеджио  хотя  и  написано 
в  восемь  нот,  но  большие  интервалы  между  ними  затрудняют 
технику  игры: 


Р.  Штраус  ,,Дон-  Жуан“ 


Продолжая  просмотр  этой  партии  дальше,  находим  арпеджии 
в  девять  нот;  а  затем  и  в  десять;  очевидно,  автор,  отличный 
пианист,  увлекся  и,  совершенно  забыв  об  арфе  (вернее — не  зная 
ее),  написал  типичные  пассажи  для  фортепиано.  Для  арфиста  это 
неудобно,  тем  более  в  скором  темпе  аііа  Ьгеѵе,  и,  понятно,  он 
сыграет  это  место  в  облегчении,  т.  е.  по  восьми  нот: 
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Средние  арпеджии  в  тесном  расположении  более  или  менее 
удобны.  В  широком  расположении  они  терпимы  в  умеренном 
темпе,  но  в  быстром  трудны.  Приведенному  ниже  примеру  97 
не  следует  подражать: 


II.  Дюка  „Ученик  чародея** 
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Средние  арпеджии,  с  параллельным  движением  в  правой  и  ле¬ 
вой  руках,  могут  быть  в  секстах,  октавах  и  децимах.  Например; 
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Движение  в  терциях  неудобно,  его  лучше  не  писать: 


Правда  этот  отрывок  можно  сыграть  в  следующем  облегчении 
(черточки  вверх — правая  рука,  черточки  вниз— левая  рука),  хотя 
оно  и  затруднительно,  так  как  не  является  чисто  арфным: 
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Ф.  Лист  „22  РапсодияЛОблегчение 


Арфа  ) 


Среднее  арпеджио  с  движением  в  правой  руке,  противополож¬ 
ным  движению  в  левой,  очень  трудно.  Например  отрывок  103 
облегчался  Цабелем,  что  видно  из  его  пометок  в  партій,  по  кото¬ 
рой  он  играл  в  опере: 
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Следовательно,  арпеджии  с  противоположным  движением  в 
руках,  особенно  в  быстром  темпе  (в  вышеприведенном  примере 
хотя  и  указано  Апбапіе,  но  дирижеры  это  место  всегда  загоняют 
до  АПещо),  не  следует  писать;  в  медленном  темпе,  конечно, 
они  возможны.  Нужно  еще  упомянуть  о  ломаных  средних  арпед¬ 
жио,  нота  через  ноту,  которые  в  быстром  темпе  очень  трудны, 
но  в  умеренном  вполне  исполнимы.  Привожу  два  примера:  пер¬ 
вый  (105)— трудный,  второй  (106)  —  сравнительно  легкий: 

Г. КерЛИОЗ  „Фанстастичес-кая  симфон ия“(Труднб) 

Н6  Ѵаізе 


10  ,Арфа“ 
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Подгруппа  Б.  Среднее  арпеджио  в  9,  10,  II  и  12  нот  подгруп¬ 
пы  Б  не  менее  употребительны,  чем  арпеджии  подгруппы  Л,  на 
они  редко  пишутся  композиторами  удобно.  Это  вот  почему:  боль¬ 
шей  частью  эти  арпеджии  приходится  кончать  наверху  левой  ру¬ 
кой,  и  если  они  повторяются  снизу,  то  левой  же  рукой  снова  их 
начинать,  в  силу  чего  получаются  неуклюжие  скачки  левой  руки, 
сверху  вниз,  что  затрудняет  игру;  если  же  эти  арпеджии  начи¬ 
нать  снизу  правой  рукой  (что  совершенно  невозможно  ниже  1-й 
октавы),  то  тогда  прыгала  бы  правая  рука.  В  общем  следует 
запомнить,  что  арпеджии  подгруппы  Б  в  одном  направлении, 
сверху  или  снизу,  что  все  равно,  очень  трудны,  и  композитору 
в  таких  случаях  лучше  остановиться  лишь  на  восьми  нотах. 


3= I  я  м 


Здесь  арпеджии  кверху  по  11  нот — весьма  трудны,  тем  более 
в  данном  темпе,  а  вниз  по  8  нот  легки  и  удобны  в  любом  темпе. 
Вот  еще  два  очень  трудных  примера  в  этом  же  роде: 


Интересно,  что  Гамерик  не  ограничился  незначительным  числом 
тактов  подобных  пассажей,  как  Малер,  а  распространил  их  на 
несколько  страниц.  Для  арфы  это  не  годится.  Партия  арфы  в 
трилогии  Гамерика  должна  быть  облегчена  разделением  ее  на 
две  партии.  Меня  могут  спросить:  «Следовательно,  арпеджии  под¬ 
группы  Б  вообще  неисполнимы?».  Нет,  исполнимы,  но  при  сле¬ 
дующих  условиях:  во-первых,  если  они  имеют  обратное  движение 
вниз;  во-вторых,  если  представляется  возможность  начинать  их 
снизу  правой  рукой  (не  ниже  1-й  октавы)  и  правой  же  кончить 
наверху;  в-третьих,  если  между  ними  расставлены  хотя  бы  неболь¬ 
шие  паузы.  Примеры:  ~  Ф.  Легар  „Желтая  кофта“ 
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П. Чайковский  „  Франческа  да  Римини“ 


Арфа 
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ЕЕЕНЕЕЕЕ, 

Эти  арпеджии  очень  удобны,  если  в  правой  и  левой  руках 
поочередно,  берется  по  три  ноты,  например: 


Чтобы  покончить  с  подобными  арпеджиями,  приведу  еще 
один  неудачный  пример  с  показом  тех  переделок,  к  которым 
волей-неволей  прибегают  арфисты: 


не 


Р.  Дрйго  „Арлекинада^  (Оригинал) 


Здесь,  благодаря  паузам,  удобны  только  первые  два  такта,  а 
третий,  четвертый  и  пятый— неудобны,  так  как  заставляют  пры¬ 
гать  левую  руку.  В  своем  облегчении  этого  отрывка  Цабель  энгар¬ 
монически  изменил  даже  тональность,  чтобы  избежать  неудобных 
секунд  в  середине  арпеджий.  Получились  чисто  арфные  пассажи, 
быть  может  и  неугодные  автору,  ибо  между  левой  и  правой 
руками  образовались  большие  интервалы,  и  кроме  того,  наруши¬ 
лось  движение  в  одном  направлении: 


Следующая  переделка,  также  чисто  арфная,  с  пропуском  одной 
лишь  ноты  в  каждом  арпеджио,  без  сомнения,  пришлась  бы 
автору  более  по  душе: 
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Как  видим,  получились  типичные  арпеджии  для  арфы  из  вось¬ 
ми  нот,  исполнение  которых  чрезвычайно  легко  и  удобно. 

Арпеджио  в  четырех  и  пяти  октавах  (распространенное) 

Это  арпеджио  можно  писать  в  13,  14,  15  и.  16  нот  (предель¬ 
ное),  например: 


Цифры,  помещенные  над  арпеджиями,  относятся  не  к  числу 
нот  на  удар,  а  к  числу  звуков  от  самого  нижнего  до  самого 
верхнего.  В  применении  подобных  арпеджий  рекомендуется  при¬ 
держиваться  вышеприведенных  примеров,  в  особенности  отно¬ 
сительно  септаккорда  и  заключительного  трезвучия  из  16  нот.. 
Правило  это,  конечно,  по  незнанию  сплошь  и  рядом  нарушается 
композиторами,  что  весьма  затрудняет  исполнителя.  Например: 
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арфист  сыграет  их  по  16  нот,  т.  е.  в  таком  виде: 


121  Ф.  Легар  „Желтая  К0фта“  (2  такта  в  облегчении) 


Вот  что  говорит  Цабель  о  распространенных  арпеджиях  в: 
своем  «Слове»: 

«Арфист  все  равно  не  в  состоянии  сыграть  предложенные  ему  арпед- 
жии,  написанные  не  совсем  удобно,  а  переделывает  партии  по-своему... 
Эго  неудобство  принимает  более  обширные  размеры,  если  приходится 
играть  арпеджии  через  всю  арфу,  причем  они  в  большинстве  случаев 
переделываются  играющим.  Попны  и  созвучны  арпеджии,  показанные 
в  примере  122,  которые  и  легко  сыграть». 


А.  Цабель 
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«Нужно  принять  к  сведению,  что  арфист  может  'сыграть  подобные 
арпеджии  лучше  и  быстрее,  чем  пианист,  но  с  условием,  если  они  будут 
написаны  удобно  для  пальцев.  Мне  могли  бы  на  это  возразить,  что 
играющий  на  рояле  находится  в  таком  же  положении,  так  как  и  ему 
•не  всегда  пишут  удобно  пассажи.  На  это  я  могу  сказать,  что  пассажи 
на  рояль  пишутся  в  большинстве  случаев  опытными  пианистами,  между 
тем  как  есть  партии  на  арфу  (в  оркестре  и  написанные  пианистами),  кото¬ 
рые  наполнены  переходами  в  четыре  струны,  проходящими  в  форме 
арпеджий  через  всю  арфу,  чтобы  после  короткой  паузы  начать  то  же 
самое,  но  в  другой  тонации  (писать  таким  образом  —  значит  злоупот¬ 
реблять  арпеджиями).  В  таких  случаях  не  помогают  практически  обоз¬ 
наченные  арфистом  пальцы,  так  как  при  скором  темпе  нет  возможности 
успеть  ставить  соответствующие  пальцы  или  выучить  партию  наизусть. 
Пусть  пианист  попробует  сыграть  пьесу  для  арфы  знаменитого  арфиста 
Пэриш- Альварса,  например,  его  фантазию  из  оперы  «Моисей»,  и  он  сей¬ 
час  заметит,  как  трудно  и  непрактично  сыграть  ее  на  рояле;  так  же  он 
найдет,  что  длинные  арпеджии,  написанные  блестяще  и  сравнительно 
легко  и  удобно  на  арфу,  очень  трудны  и  неудобны  для  рояля.  Нужно 
принимать  всегда  к  руководству,  что  при  закругленных  арпеджиях  сле¬ 
дует  действовать  четырьмя,  а  не  пятью  пальцами».  г.  ... 

Приведенные  примеры  должны  убедить  композитора,  что  сеп¬ 
таккорды  из  16  нот  распространяются  на  четыре  октавы,  а  тре¬ 
звучия — на  пять,  и  что  исполнение  их  производится  руками  впе- 
рекидную,  т.  е.  поочередно,  начиная  внизу  левой  и  кончая  на¬ 
верху  правой.  Помнить  это  очень  важно,  ибо  начинать  арпеджии 
правой  внизу  и  кончать  их  левой  наверху  невозможно  на  арфе. 
Подобные  арпеджии  —  наиболее  типичные  для  арфы.  Вот  еще 
несколько  примеров  распространенных  арпеджий,  удобно  напи¬ 
санных  арфистами  и  неудобно  —  пианистами-композиторами;  под¬ 
ражать  последним  ни  в  коем  случае  не  надо. 


12  3  Э.  Пэриш- Ал ьварс  „Моиеёй“ 


В  первых  восьми  арпеджиях  не  получается  16  нот  потому, 
что  в  основаниях  они  взяты  октавой,  а  не  четырьмя  звуками 
аккорда;  два  последних  арпеджио,  как  видим,  из  16  нот.  Беспо¬ 
лезно  писать  эти  арпеджии  больше  16  нот,  —  арфист  стихийно 
тяготеет  лишь  к  этому  максимальному  количеству,  иначе  в  его 
игру  вносится  неуверенность  и  зачастую  путанность. 
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Любой  арфист-композитор  пишет  распространенные  арпеджии 
для  своего  инструмента  только  в  таком  роде.  А  вот  как  пишут 

их  для  арфы  пианисты:  _  . 

А.  Рубинштейн  „ДеМОН“  (Оригинал) 


4  раза 


Здесь  распространенные  арпеджии  в  17  нот,  неясно  звучащая 
контроктава  и  затем  начало  секстолей  с  самого  низа— неудобны, 
что  повело  к  следующей  переделке,  найденной  мною  в  партиях 
арфистов  б.  Мариинского  театра: 


126 


А. Рубинштейн  ,, Демон*4 (обл*  гчение) 


158 


Облегчение  совершенно  вольное,  оно,  конечно,  может  быть 
сделано  значительно  ближе  к  подлиннику.  Вот  еще  примеры: 


И.  Сибелиус  „1*  симфония'' 
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я  т.д. 


После  моих  предыдущих  объяснений,  композитор,  я  уверен, 
уже  отлично  знает,  почему  эти  арпеджии  неудобны  и  как  их 
переделывают  арфисты.  В  силу  этого  я  облегчений  не  привожу. 


Арпеджио  октавами  в  двух  руках 

В  особую  группу  надо  выделить  арпеджии,  исполняемые  в 
нескольких  октавах  одной  или  двумя  руками  в  одно  и  то  же 
время.  Они  труднее  всех  раньше  рассмотренных  и  требуют  от 
«арфиста  значительной  виртуозности.  Например: 


11 
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Более  или  менее  удовлетворительное  исполнение  подобных 
пассажей  зависит  от  личных  способностей  музыканта.  Дело,  ко¬ 
нечно,  упрощается,  если  в  оркестре  имеются  две  арфы.  К  сведе¬ 
нию  композиторов  нужно  все  же  откровенно  сказать,  что  арфи¬ 
сты  таких  арпеджий  не  любят,  исполняя  их  двумя  руками,  впе- 
рекидную,  т.  е.  в  вышеприведенных  отрывках,  например,  пропуская 
нижнюю  строчку.  В  партии  арфы  в  «Фальстафе»  Верди  я  нашел 
собственноручные  пометки  Цабеля,  разделявшего  на  две  арфьь 
такие  пассажи  (верхняя  строчка  — 1-я:  арфа,  нижняя — 2.-я  арфа):: 


Предоставляю  композитору  самому  сделать  отсюда  соответст¬ 
вующие  выводы. 

Чтобы  эти  арпеджии  были  все  же  более  или  менее  удобо¬ 
исполнимы,  нужно  придерживаться  следующих  правил:  писать  их 
только  в  октавах,  в  тесном  расположении,  с  одинаковым  количе¬ 
ством  нот  в  правой  и  левой  рукгах  и  в  умеренном  темпе.  Волг 
сравнительно  нетрудные  арпеджии  этого  рода: 
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рг  и  СГС8С  аІІаг$, 


К.  Обертюр. , Школа  для  арфы4і 


Арпеджио  случайные 

Существует  еще  целый  ряд  случайных  арпеджий,  не  поддаю¬ 
щихся  классификации:  арпеджии,  сливающиеся  одно  с  другим, 
арпеджии  двойными  нотами,  арпеджии,  обрамляющие  методик), 
арпеджии  в  смешении  с  аккордами,  с  гаммами  и  т.  п.,  и  т.  п. 
Все  они  употребляются  композиторами  сравнительно  редко,  и  и 
можно  рассматривать,  как  исключение.  Вот  несколько  примеров 
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Р  Вагнер  „Тристан  и  Изольда"  (неудобно) 


141 

Арфа 


АИе^геНо 


Ф.  Легар  „Там,  где  поет  жаворонок^  (Нѳу^бно) 


Это  место  у  Легара  снабжено  примечанием:  «Для  облегчения 
можно  пропускать  нижние  ноты».  Очевидно  арфисты,  с  кото¬ 
рыми  автор  имел  дело,  жаловались  ему  на  неудобство  этих  пас¬ 
сажей. 
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Выучить  это,  конечно,  можно,  но  арфисты,  исполняя  такие 
арпеджии,  всегда  чувствуют  себя  неловко.  Мелодию  в  обрамлении 
арпеджий  лучше  всего  писать  таким  образом,  чтобы  она  акценти¬ 
ровалась  большим  пальцем  (первым)  правой  руки,  как  это  сде¬ 
лано,  например,  у  Пэриш-Альварса  (прим.  123);  подражать  же 
Мюллер-Бергаузу  (см.  прим.  142)  не  рекомендуется. 


Для  гармонизации  арпеджий  нужно  применять  те  же  правила, 
что  и  для  аккордов.  Справедливо  замечает  Геварт: 

«...  По  природе  своей,  арфа  —  инструмент  диатонический...  всякая 
музыка,  обрамленная  модуляциями  и  часто  изменяемой  гармонией,  пре¬ 
вращается  на  арфе  во  что-то  искусственное  и  принужденное.  Композитор 
должен  с  умеренностью  пользоваться  пассажами,  заключающими  в  себе 
апподжиатуры,  чуждые  диатонической  гамме»... 

То  же  самое  говорит  Римский-Корсаков: 

«...  Арфа  по  существу  инструмент  диатонический,  так  как  хроматизм 
на  ней  получается  от  действия  педалей;  по  той  же  причине  и  быстрые 
модуляции  не  свойственны  этому  инструменту,  и  оркестратор  обязан 
всегда  иметь  это  в  виду.  Применение  двух  арф,  играющих  поочередно, 
может  устранить  затруднения  в  этом  отношении». 
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Если  композитор  вспомнит,  что  на  арфе  тональности  Н-сіиг, 
Еіз-биг,  Сіз-сіиг  и  пр.  существуют  независимо  от  энгармонических 
бемольных,  то  ему  станет  понятно,  почему  в  иных  случаях  не 
следует  прибегать  к  отдаленным  и  внезапным  модуляциям.  На- 
гіример: 


А.  Спендиаров  „Три  ПаЛЬМы“  (оригинал.  Трудно) 


Чтобы  избежать  сложных  движений  педалями  при  переходе 
из  Н-биг  в  Ез-биг,  композитору  практичнее  было  бы  начать  арф- 
ную  партию  в  Сез-биг,  чего  он  не  сделал,  очевидно,  из-за  плохого 
знакомства  с  инструментом. 


Іб7 


Слова  «просто  и  легко»  относятся  только  к  облегченному  пе¬ 
реходу  из  Сез-(1иг  в  Ез-биг,  но  партия  в  целом  ^для  исполнения 
не  так-то  проста  и  легка.  Например,  среднюю  часть  своих  «Трех 
пальм»  композитор  ведет  в  Н-биг  (15  тактов),  затем  в  Ез-биг 
(5  т.),  далее  переходит  в  А-биг  (4  т.),  снова  возвращается  в  Ез-биг 
(4  т.),  модулирует  отсюда  в  О-биг  (4  т.)  и,  наконец,  успокаивает¬ 
ся  на  первоначальной  тональности  в  Н-биг.  1  Так  писать  для 
арфы  нельзя.  Быть  может  автор  попытается  оправдать  свои  мо¬ 
дуляции  общим  колоритом  партитуры,  но,  по-моему,  такой  аргу¬ 
мент  с  его  стороны  будет  недостаточно  веским.  Ему  было  бы 
практичнее  в  данном  случае  написать  не  одну  партию  арфы,  а  две, 
с  таким  расчетом,  что  когда  1-й  арфист  играет  в  одной  тонально¬ 
сти,  то  2-й  в  это  время  перестраивает  инструмент  для  другой  то¬ 
нальности,  а  когда  играет  2-й,  то  перестраивает  1-й,  и  т.  д. 

Отдаленные  или  внезапные  модуляции  при  употреблении  эн¬ 
гармонизма  часто  отпадают.  Если  энгармонизм  спасает  положение 
в  более  или  менее  распространенных  музыкальных  периодах,  та 
тем  практичнее  применять  его  при  смене  коротких  гармоний: 


АпбалІѲ  Д.  Пуччини  „Мад.  БеттѳрфляйДнеудобно) 


Для  этого  эпизода  арфист  фактически  настраивает  инструмент 
іп  Без  с  педалью  АЦ,  в  силу  чего  внезапное  арпеджио  Н-биг 
в  середине  является  неудобным.  Если  его  сыграть  в  Сез-биг 


1  Иногда  из-за  одной  короткой  фразы  арфисту  нужно  взять  от  7  до’14  педа¬ 
лей  (в  различных  модуляционных  комбинациях),  что  вредит  механике  инструмента. 
Это — одна  из  причин,  заставляющих  меня  воевать  за  бемольные  тональности, 
при  употреблении  которых  движения  педалей  большей  частью  сводятся  к  ми¬ 
нимуму. 
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(в  смысле  педалей  оно  уже  подготовлено),  то  исполнение  делает¬ 
ся  легким.  Подобные  погрешности  имеются  у  многих  компози¬ 
торов,  не  исключая  даже  известных  знатоков  инструментовки. 
Закончу  примером,  о  котором  Геварт  говорит: 


«...  Следующий  пассаж,  исполненный  в  том  самом  виде,  в  котором 
он  напечатан  в  партитуре,  вследствие  модуляции  из  зі^  в  тф  требует 
многих  сложных  перемен  педалей»: 


МосІѳгаію  таевіово  Ш‘  1  Уно  уфаУСТ 
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«Если  же  эту  партию  арфы  написать  и  исполнить  в  иф,  то  вся 
-трудность  исчезает:  пассаж  этот  сделается  необычайно  прост  и  сверх 
того  будет  звучать  гораздо  лучше»: 

149  Ш.  Гуно  ,;Фауста 
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Пометки  о  перемене  педалей  («приготовить  ТаЦ,  геі|,  ге(?»  и  т.  д.) 
выписывались  авторами  лишь  в  старину,  а  теперь  композитор 
может  не  утруждать  себя  подобной  работой,  ибо  любой  арфист 
если  ему  представится  в  этом  надобность,  сделает  это  лучше  его. 

ГЛИССАНДО 

Арфа —  единственный  инструмент  современного  симфонического 
оркестра,  обладающий  неисчерпаемым  богатством  глиссандо.  Глис¬ 
сандо  (^Пззапбо)  значит  скользя;  пишется  еще  §1ізза1;о, 
^Ііззісапбо,  §1іззіса1:о,  но  чаще  всего  сокращенно:  §1ізз. 
Под  этим  музыкальным  термином  подразумевается  способ  игры 
не  всеми  восемью  пальцами  правой  и  левой  рук,  а  только  одним, 
проводя  (скользя)  им  по  струнам  арфы  или  снизу  наверх,  или 
сверху  вниз.  Глиссандо  можно  подразделить  на  несколько  групп. 
Главнейшие  из  них:  1)  глиссандо  на  диатонических  гаммах,  2)  глис¬ 
сандо  на  гаммообразных  пассажах,  3)  глиссандо  на  чистых  аккор¬ 
дах,  4)  глиссандо  на  аккордовых  случайных  сочетаниях,  5)  глис¬ 
сандо  на  целотонной  гамме. 

Глиссандо  на  диатонических  гаммах 

Это  глиссандо  можно  писать  в  любой  тональности,  причем 
бемольным  всегда  нужно  отдавать  предпочтение  перед  энгармони¬ 
ческими  диезными.  Нельзя  писать  глиссандо-гаммы  со  знаками 
двойных  повышений  или  понижений.  Например: 
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В  примере  15  композитору,  к  сожалению,  не  пришла  в  голову 
мысль  написать  свое  глиссандо  на  бемолях,  благодаря  чему  арфист 
избавился  бы  от  неблагодарной  работы  по  переписке  всего  этого 
эпизода  (33  такта).  Что  же  касается  примера  151,  то  здесь  глис¬ 
сандо  следует  играть  с  пропуском  А)?,  ибо  перемена  тональности 
(ОІ5  вместо  Ез)  сделала  бы  партию  еще  более  трудной. 

Глиссандо-гаммы  могут  быть  короткими  и  длинными.  Большое 
количество  нот  в  последних  не  затрудняет  арфиста. 


152 

Арфа 


А.  Глазунов ,, Раймонда" 


Всякие  глиссандо,  в  особенности  короткие,  очень  неудобны 
в  медленном  темпе  и  при  гіі  а  гба  п  бо.  Распространенные  глис¬ 
сандо  неудобны  при  быстром  темпе.  Лучший  темп  для  глиссандо — - 
умеренный,  без  задержаний. 

Глиссандо-гаммы  можно  писать  для  правой  руки  в  терциях  и 
секстах,  но  только  снизу  вверх,  причем  нужно  заметить, 
что  они  менее  звучны,  чем  простые  глиссандо,  так  как  верхняя 
нота  сейчас  же  заглушается  идущим  вслед  другим  пальцем.  Очень 
часто  пишут  глиссандо  в  октавах,  однако  в  этом  положении  трудно 
гарантировать  их  чистоту,  потому  что  из-за  широкого  расстояния 
они  исполняются  двумя  руками,  которые  легко  могут  разъехаться 
до  ноны  и  децимы  или  сблизиться  до  септимы  и  сексты.  Чистота 
октав  не  может  быть  гарантирована  даже  двумя  арфистами,  из 
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которых  один  исполняет  верхнюю  октаву,  а  другой  —  нижнюю. 
Поэтому  такие  глиссандо  в  местах  ріапо  и  ріапіззіто  всего  ор¬ 
кестра  лучше  не  употреблять: 


К.  Сен  -  Сане  ,Д)е  Ыое1“ 


позиторы  их  пишут,  хотя  и  значительно  реже  только  что  приве¬ 
денных.  Правда,  существует  особый  способ  исполнения  их,  но 
он  относится  уже  к  области  высшей  виртуозности,  да  и  то  тру¬ 
ден  в  быстром  темпе,  поэтому  о  нем  я  не  стану  распространяться. 

Для  глиссандо  пригоден  весь  регистр  арфы,  только  относи¬ 
тельно  контроктавы  нужно  сделать  оговорку:  в  пределах  ее  нельзя 
играть  глиссандо-іогіе,  так  как  длинные  металлические  струны, 
приобретая  в  данном  случае  большое  колебание,  ударяются  одна 
о  другую  и  производят  какофонический  звон.  Несмотря  на  то, 
что  композиторы  часто  пишут  глиссандо  іойе  в  контроктаве, 
арфисты  всегда  йгнорируют  ее,  начиная  глиссандо  не  с  указан¬ 
ных  низких  нот,  а  просто  беря  основание  его  в  удвоении,  т.  е.: 


В  р  і  а  11  о,  конечно,  можно  писать  глиссандо  и  для  контроктавы, 
хотя  при  такой  слабой  силе  звука  она  почти  не  слышна. 

Нужно  воздержаться  от  применения  отдаленных  или  внезап¬ 
ных  модуляций  при  исполнении  глиссандо-гамм.  Если  арфист 
в  крайнем  случае  ухитрится  взять  3—4  педали  одновременно  для 
быстрой  смены  трезвучий  или  септаккордов,  то  для  гамм  он  дол¬ 
жен  взять  их  7—8—9,  а  то  и  все  14.  Это  невозможно. 

Считаю  нужным  упомянуть,  что  глиссандо-гаммы  часто  испол¬ 
няются,  особенно  в  оперетте,  не  по  указанию  партитуры,  а  по 
вдохновению  дирижера.  После  небольшой  прелюдии,  скажем, 
идет  полька,  и  арфиста  заставляют  перед  началом  ее,  якобы  для 
большего  эффекта,  проехаться  по  всей  арфе  Іогіе,  из-за  такта, 
от  5-й  ступени  снизу  до  1-й  вверху.  О  вкусах,  как  говорят,  не 
спорят,  но  на  мой  взгляд — это  пошлость. 
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Глиссандо  на  гаммообразных  пассажах 


Под  гаммообразными  пассажами  я  подразумеваю  те  звукоряды,, 
в  которых  общепринятые  строения  диатонической  гаммы  не  соблю¬ 
даются.  Большие  вольности  в  этом  отношении  позволяют  себе 
современные  композиторы,  что  видно  из  примера  163,  глиссандо 
которого,  для  двух  арф,  построены  не  только  на  искаженных 
гаммах,  но  и  на  диссонирующих  интервалах  (малые  секунды): 


Случается,  что  глиссандо  на  диатонических  гаммах  компози¬ 
торы  чередуют  с  глиссандо  гаммообразными.  Например: 
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Ь'ёпіо 


А.  Скрябин  ,;Ье  Віѵіп  Роете' 


Все,  что  говорилось  о  глиссандо  на  диатонических  гаммах, — 
все  это  относится  и  к  гаммообразным  глиссандо,  поэтому  я  огра¬ 
ничусь  вышеприведенными  примерами. 

Глиссандо  на  чистых  аккордах 

Это  глиссандо  наиболее  употребительно.  Интересно  отметить, 
что  им  широко  пользовались  в  особенности  русские  композиторы 
(Римский-Корсаков,  Глазунов,  Мусоргский,  Балакирев,  Бородин 
и  пр.),  тогда  как  иностранные  совершенно  его  игнорировали 
(Берлиоз,  Мейербер,  Вагнер,  Гуно,  Бизе,  Григ  и  многие  др.)  или 
употребляли  в  самой  незначительной  мере  (Лист,  Леонкавалло, 
Легар  и  пр.). 

Чистые  глиссандо-аккорды  получаются  на  арфе  от  смешения 
бемольных  педалей  с  бекарными  и  диезными.  Если,  например, 
взять  доминантсептаккорд  Сез-биг,  то  между  его  четырьмя  зву¬ 
ками  найдем  минорное  трезвучие  А[;-Сі?-Е|?.  Превратив  в  А#, 
С?  в  С$  и  Е|?  в  Е%,  мы  это  трезвучие  энгармонически  вольем 
в  септаккорд:  А#  в  Н|?,  С$  в  и.  Е%  в  Р|?,  т.  е.  весь  звукоряд 
арфы  окажется  настроенным  на  доминантаккорде. 


Подобные  комбинации  с  педалями  дают  большое  количество 
аккордовых  глиссандо.  Так  как  семь  ступеней  диатонической 
гаммы  посредством  передвижения  педалей  можно  свести  ми¬ 
нимум  к  четырем  ступеням,  то,  следовательно,  чистыми  аккор¬ 
дами  для  глиссандо  являются  одни  септаккорды,  и  из  них  в  пер¬ 
вую  очередь  —  уменьшенные. 

Строение  уменьшенных  септаккордов  для  глиссандо  арфы 
укладывается  в  следующие  три  формулы: 
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В  практическом  виде  эти  три  формулы  находим  подряд  у  Рим¬ 
ского-Корсакова: 


Н.  Римский-Корсаков  „Золотой  петушок* 


Сверху  этого  примера  помещены  указания  автора  о  положе¬ 
нии  педалей,  а  внизу — пометки  исполнителя  относительно  тех  же 
педалей.  Пометки  значительно  практичнее  указаний  (опытный 
арфист  уже  по  положению  одной  педали  определяет  все  осталь¬ 
ные),  и  желательно  было  бы,  чтобы  композиторы  для  уменьшен¬ 
ных  септаккордов  выписывали  педали  по  нижнему  образцу. 

Энгармонически  видоизменяя  уменьшенные  септаккорды  и  их 
обращения,  мы  получим  их,  по  вышеприведенным  формулам,  для 
всех  тональностей,  причем  знаки  двойных  повышений  и  пониже¬ 
ний  должны  выпускаться,  но  таким  образом,  что  вместо  дубль- 
диеза  нужно  писать  для  той  же  ноты  бемоль,  а  вместо  дубль- 
бемоля —  диез.  Например: 


После  уменьшенных  септаккордов  Геварт  указывает  на  сле¬ 
дующие  «пятнадцать  аккордов  с  малой  септимой»,  дающие  чистые 
аккордовые  глиссандо: 


170  а)^  5  доминанта ккордов 

(могут  употребляться  также  как  аккорды  увеличенной  сексты:) 


12  „Арфа“ 
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Ъ)  5  септаккордов 

состоящих  из  минорного  трезвучия  и  малой  септимы: 
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е)  5  малых  септаккордов 

І72 


Приводя  все  эти  септаккорды,  Геварт  поясняет: 


«Чтобы  удержать  эти  15  аккордов  в  памяти,  необходимо  усвоить 
себе  следующее  правило:  заключающаяся  в  каждом  из  них  большая  тер¬ 
ния  должна  писаться  двумя  способами  (посредством  диеза  и  бемоля),  не 
прибегая  при  этом  ни  к  двойным  диезам,  ни  к  двойным  бемолям.  Это 
составляет  пять  следующих  больших  терций:  1-я  50І#-5І$  (1а|?-иі);  2-я 
иі$-ті$  (ге]?-іа);  3-я  іа$-1а$  (зоі [?-зі |?);  4-я  зі-ге$  (иі|?-ті|?);  5-я  ті-50І  $ 
(Іа  (?-1а  [?)» . 
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В  бемольных  тональностях  Геварт  не  указывает  бемольные 
педали  для  септимы  септаккордов,  приводя  их  только  в  положе¬ 
ние  диеза.  Для  чистого  звучания  аккорда  это  не  имеет,  конечно, 
никакого  значения,  но  все  же,  когда  берется,  например,  доминант- 
аккорд  О  е  з-б  и  г,  то  лучше  педаль  О#,  сливающуюся  в  С  і  5-6  и  г 
с  А  К  переставлять  на  О  К  которая  на  этот  раз  сольется  с  Р}. 
Следовательно,  для  доминантаккорда  Оез-биг  положение  педалей 

/  5і$  /  ге$  I  Іа  %  т 

немного  изменится,  а  именно:  Іа  ^  ^  ті^  ^  80^  То  же  самое 

относится  и  ко  всем  другим  септаккордам  бемольных  тональ¬ 
ностей. 

Все  септаккорды  строятся  для  глиссандо  по  тому  же  способу 
как  и  уменьшенные,  т.  е.  трезвучия,  вкрапленные  в  их  проме¬ 
жутки,  сливаются,  благодаря  возможностям  энгармонизма,  с  че¬ 
тырьмя  основными  звуками. 

Перечисленными  септаккордами  Геварт  ограничивается. 

Ильинский  в  своем  учебнике  инструментовки  дает  их  в  отдель¬ 
ной  таблице  на  каждую  ступень  гаммы  в  тональностях  С  і  5-6  и  г- 
Без-биг,  Р  і  5-6  и  г-0  е  5-6  и  г  и  Н-6  и  г-С  е  5-6  и  г,  из  чего  видно, 
что  большое  количество  ключевых  знаков  особенно  благоприят¬ 
ствует  правильному  строению  глиссандо,  затем  по  четыре  в  то¬ 
нальностях  А  5-6  и  г  (ступени  2,  4,  6  и  7)  и  Е-6иг  (ступени  1,  3, 
5  и  6)  и  по  две  в  тональностях  Е  5-6  и  г  (ступени  2  и  7)  и  А-6  и  г 
(ступени  3  и  б).  Далее  он  замечает: 

«В  миноре  §1і55апбо  совершенно  неисполнимы  септаккорды  1-й 
и  3-й  ступеней.  Остальные  же  септаккорды,  как-то:  2-й  4-й,  5-й  и 
6-й  ступеней,  как  встречающиеся  в  мажоре  (например,  аккорд  2-й  сту¬ 
пени  минора  есть  тот  же  аккорд  7-й  ступени  параллельного  мажора, 
аккорд  4-й  ступени  минора  есть  2-й,  3-й  и  6-й  ступени  мажора;  аккорд  5-й 
ступени  минора  —  тот  же  аккорд  5-й  ступени  одноименного  мажора  и 
аккорд  6-й  ступени  минора — тот  же  аккорд  1-й  и  4-й  ступеней  мажора), 
исполнимы  в  тех  же  тональностях,  как  и  тождественные  с  ними  аккорды 
мажора». 

Из  таблицы  Ильинского,  следовательно,  можно  вывести  за¬ 
ключение,  что  на  арфе  могут  применяться  не  только  аккорды 
глиссандо  доминантовой  гармонии,  но  в  некоторых  строях  и  суб¬ 
доминантовой,  преимущественно  септаккорд  2-й  ступени,  а  чаще — 
его  1-е  обращение,  иногда  с  пониженной  VI  ступенью  (суб доми¬ 
нантовое  трезвучие,  как  и  всякое  трезвучие,  не  может  дать  чи¬ 
стого  глиссандо).  Изучающим  инструментовку  не  мешает  принять 
это  к  сведению.  Быстрое  следование  доминанты  за  субдоминан¬ 
той  в  виде  глиссандо,  однако,  не  может  быть  исполнено  одной 
арфой,  а  требует  участия  двух  инструментов. 

Нонаккорды.  В  ряд  с  септаккордами  должны  быть  поставлены 
нонаккорды,  которые,  не  имея  посторонних  звуков  в  глиссандо, 
также  могут  быть  названы  в  этом  смысле  чистыми  аккордами. 
Так  как  у  нонаккордов  удваиваются  не  три  аккордовых  ноты, 


как  у  септаккордов,  а  лишь  две,  т.  е.  диатоническая  гамма  сво¬ 
дится  к  пяти  звукам,  то  они  возможны  во  всех  тональностях:  в 
мажоре  —  большие  и  малые,  в  миноре  —  одни  малые.  Построение 
нонаккордов  для  глиссандо  весьма  простое:  в  любом  вводном 
септаккорде  квинта  трезвучия,  вкрапленного  между  его  четырьмя 
звуками,  не  сливается  ни  с  верхней,  ни  с  нижней  соседними 
нотами,  а  остается  на  месте,  образуя  основание  нонаккорда;  основ¬ 
ной  же  тон  и  терция  трезвучия,  как  и  в  септаккорде,  энгармо¬ 
нически  вливаются  в  нонаккорд.  Например: 


17? 


Малый  нонаккорд  гармонического  мажора  требует  понижения 
большой  ноны  на  полтона,  т.  е.  в  С-биг,  например,  надо  брать 
педаль  А[?,  в  О-биг — Е  и  т.  д. 

Точно  так  же  строится  малый  нонаккорд  в  миноре: 
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Положение  педалей  для  нонаккордов  в  только  что  приведен¬ 
ных  примерах  я  выписал  так  называемыми  «профессиональными 
знаками»;  такие  пометки,  легкие  для  чтения,  всегда  можно  найти 
в  партиях,  побывавших  в  руках  арфистов.  Надеюсь,  они  понятны 
и  без  объяснений. 

Глиссандо  на  нонаккордах  встречаются  у  композиторов  срав¬ 
нительно  редко,  но  все  же  они  нет-нет,  да  и  пользуются  ими. 
Например: 


Аккордовые  глиссандо,  как  и  гаммовые,  можно  исполнять 
двойными  и  тройными  нотами.  Например: 

А .  Рубинштбйн^Косткшированный  бал 


Такие  глиссандо  в  пьесах-соло  доходят  до  шести  нот  (у  А.  Гас- 
сельмана,  например,  в  его  «Балладе»),  хотя  в  оркестровой  лите¬ 
ратуре  я  более  четырех  не  встречал.  Вот  редкий  образец  такого 
глиссандо:  А. Гамерик „Христианская  трилогия4* 


Нельзя  сказать,  чтобы  все  эти  пассажи  были  трудны,  но  зву¬ 
чат  они  глуховато.  Поэтому  их  лучше  употреблять  в  ріапо  а 
не  1 о гіе. 


Глиссандо  на  аккордовых  случайных  сочетаниях 


Глиссандо  этой  группы  не  входит  в  рамки  каких-либо  устано¬ 
вленных  правил,  а  пишется  совершенно  произвольно,  ибо  аккорды 
для  него  подбираются  какие  угодно  и  часто  не  имеют  арфного 
удвоения  голосов.  В  общем  композиторам  предоставляется  здесь 
полная  свобода  фантазии,  и  они,  внедряя  посторонние  звуки  в 
такие  аккорды,  которые,  по  строгим  законам  теории  музыки, 
требуют  абсолютной  чистоты,  превращают  их  в  аккорды-глис¬ 
сандо  случайных  сочетаний.  Допускается  это  потому,  что  эти 
звуки  не  производят  резкого  диссонанса,  а  наоборот,  создают 
некоторый  своеобразный  эффект.  Например,  Глазунов  применяет 
глиссандо  даже  в  заключительном  трезвучии: 
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ѴаІ8С  ШОЙѲГаІО  Ф.  Легар  „Танец  стрекоз’' 
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Вообще  все  трезвучия  (из  них  увеличенные  наиболее  подходят 
для  глиссандо)  должны  быть  отнесены  к  группе  аккордовых  слу¬ 
чайных  сочетаний,  ибо  никогда  не  дают  чистых  глиссандо. 
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Глиссандо  неудобоисполнимые 


Большинство  глиссандо  всех  рассмотренных  нами  групп  играет¬ 
ся  арфистами  лишь  приблизительно  в  указанных  авторами  гра¬ 
ницах,  а  часто  и  просто  асі  ІіЬіІит,  так  как  композиторы  не  умеют 
писать  их  удобно.  Например,  в  вышеприведенном  кусочке  му¬ 
зыки  Легара  (см.  прим.  182)  3-й  такт  неудобен. 
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Если  читатель  помнит,  я  уже  говорил,  что  Іогііззіто  глис¬ 
сандо  в  контроктаве  играть  нельзя.  Глиссандо  последнего  такта  у 
Глазунова  (см.  прим.  183)  в  этом  отношении  не  может  быть  испол¬ 
нено  буквально  так,  как  написано 
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Это  место  для  одной  арфы  трудно,  нужно  играть  (Ііѵізі. 

Никогда  не  следует  засорять  глиссандо  фигурацией,  в  силу 
чего  оно  должно  быть  исполнено  одной  рукой.  Это  неудобно. 
Глиссандо  удобно,  когда  исполняется  двумя  руками.  Следующий 
пример  надо  признать  или  неисполнимым,  или  очень  трудным 
смотря  по  личным  способностям  музыканта): 

И.  С  трак  и  некий  ??Петрушка“ 


Глиссандо  Арфы  1  неудобно  здесь  еще  потому,  что  правая 
рука  проходит  :по  струнам,  занятым  левой  рукой;  рука  мешает 
руке.  Вообще,  чтобы  это  место  было  легко  для  исполнения,  его 
нужно  делить  на  три  партии. 

Глиссандо,  на  целотонной  гамме 

Чтобы  построить  целотонную  гамму  на  арфе,  семь  ступеней 
диатонической  гаммы  сводят  к  шести,  т.  е.  посредством  смеше- 
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ния  бемолей  или  диезов  с 


бекарами  (дубль-диезы  и  дубль-бемоли 
:ают  ее  полутоны.  Например: 
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В  силу  того,  что  на  арфе  бемольные  струны  звучат  полнее, 
принято  целотонную  гамму  писать  только  на  бемолях.  Принимая 
во  внимание  полутоны,  как  минимальное  дробление  звуков  нашего 
музыкального  обихода,  мы,  следовательно,  имеем  только  две 
целотонные  гаммы.  Эти  гаммы,  взятые  на  арфе  от  любой  ноты, 
укладывают^  в  следующие  очень  удобные  формулы: 
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Кстати,  о  целотонной  гамме  вообще.  В  медленном  движении 
в  1-й  гамме  пропускается  струна  Н  (или  С  (7),  а  во  2-й  —  Е  (или 
В|?).  Целотонная  гамма  у  Ребикова  дана  в  такой  нотации: 


Очевидно  Ребиков  не  знал  формул  целотонных  гамм  для  арфы, 
поэтому  его  нотация  (смешение  бекаров  с  диезами  и  бемолями) 
для  исполнения  неудобна.  Было  бы  лучше  этот  эпизод  написать 
в  таком  виде: 
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1  Помню,  один  известный  дирижер,  считающийся  знатоком  Скрябина  (см. 
прим.  191),  написал  мно  целотонную  гамму  такого  вида: 


Как  видим,  здесь  целотонная  грамота  нарушается  двумя  неверными  ходами: 
" '  Ра^-шіі?  ( I1  2  тона)  и  А\&  (§$)  —  Ра#  (‘/2  тона).  Если  бы  эта  гамма  была  на¬ 
чата  от  О  І7,  без  дубль-бемолей,  то  все  было  бы  в  порядке. 
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В  быстром  исполнении  глиссандо  на  целотонной  гамме  звуки 
Н-С ^  (1-я  гамма)  или  Е-Р[?  (2-я  гамма)  сливаются  энгармонически. 
По  вышеприведенным  формулам  целотонную  гамму  находим  у 
Скрябина  («Экстаз»),  а  также  у  современных  композиторов  — 
Шостаковича  («Нос»),  Гладковского  («Фронт  и  тыл»)  и  др.  Из 
этого  можно  заключить,  что  формулы  эти  узаконены. 

А.  Скрябин  „Поэма,  экстаз&м 

тЪепІо 

АрфаІ 


АрфаІІ 


РР  в 


Глиссандо  всякого  рода  композиторы  пишут  еще  в  сходящем¬ 
ся,  расходящемся  и  крестообразном  виде.  Например: 
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Ргезіо 


Д'арантелда*1 


нструмемтоЕка 
"Мгсллзр  Бэргау  з) 


Арфа 


Подобные  глиссандо  неудобны,  и  даже  сами  арфисты  в  сочи¬ 
нениях  для  своего  инструмента  применяют  их  крайне  редко. 
Писать  их  можно  только  для  двух  арф. 

Глиссандо  в  нотации 

Единого  начертания  глиссандо  не  существует,  и  в  этом  отно¬ 
шении  каждый  композитор  нотирует  глиссандо,  как  ему  угодно; 
некоторые  из  них  при  этом  занимаются  изображением  весьма 
любопытных  пирамид,  что,  откровенно  говоря,  —  ни  к  чему.  Ар¬ 
фисту  нужны  не  какие-либо  замысловатые  рисунки,  а  только  яс¬ 
ность  письма,  дающая  ему  возможность  легко  и  быстро  прочесть 
и  исполнить  написанное.  Вот  образцы  разных  начертаний  глис¬ 
сандо,  взятые  лишь  у  одного  композитора  и  только  из  одной 
его  оперы: 
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Миѵа  Іп  Сіз,  Рез 


Римекий-Корсаков  „Золотой  петушок* 
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В  вышеприведенном  примере  глиссандо  1-е  вызывает  некото¬ 
рое  сомнение:  исполнить  ли  его  на  первой  четверти,  оставив 
звучать  до  конца  такта,  протянуть  ли  его  на  три  четверти  один 
раз,  сыграть  ли  его  на  протяжении  этих  же  трех  четвертей  не¬ 
сколько  раз,  а  <1  ІіЪНит,  —  все  это  неясно.  Та  же  неясность 
в  глиссандо  5.  Остальные  глиссандо  понятны. 

В  старину,  долгие  годы  после  открытия  глиссандо,  его  изобра¬ 
жали  всеми  звучащими  нотами,  т.  е.: 
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См.  также  прим.  178  (А.  Рубинштейн.  «Костюмированный  бал») 
и  179  (К.  Обертюр.  Школа  для  арфы). 

Такое  начертание  отнимало  много  времени  у  композитора,  да 
и  арфисту  не  давало  каких-либо  особых  удобств  при  исполнении; 
поэтому  теперь  оно  вышло  из  употребления.  Интересно  в  некото¬ 
рых  случаях  пишет  глиссандо  Глазунов,  доводя  простоту  его  на¬ 
чертания  до  минимума: 


1У9  А.  Глазунов  Раймонда** 
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Какое  же  начертание  глиссандо  наиболее  практично?  Их  должно 
быть  три:  1)  глиссандо  не  свыше  октавы,  которое,  конечно,  надо 
выписывать  полностью;  2)  глиссандо  длинное,  с  выпиской  пер¬ 
вых  семи  нот  и  указанием  прямыми  линиями  направления  его  с 
предельными  нотами  внизу  или  вверху;  3)  глиссандо  на  корот¬ 
ком  аккорде,  с  показом  аккордовых  нот  (достаточно  в  одной 
октаве)  и  буквенным  обозначением  энгармонических  звуков  к  ним. 
Привожу  авторские  примеры  и  практические  начертания  их: 

200  А.  Глазунов  „Раймонда*'  (оригинал) 


Апсіаігіе  МіПа  Сіз,  йез,  Е, 


Бесспорно,  начертание  автора  также  не  лишено  точности,  как 
и  «практическая  нотация»,  но  оно  является  уже  роскошью  письма: 


А.  Гладковский  „Фронт  и  тыл** 

(Оригинал) 


А.  Гладковский  „Фронт  и  тыл4' 

(Практическая  нотация) 
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Из  последних  двух  аккордов  глиссандо  один  неисполним,  так 
как  арфисту  не  предоставлено  необходимое  количество  пауз  для 
перемены  педалей;  здесь  нужны  две  арфы. 

Кстати  не  мешает  помнить,  что  всякие  глиссандо  легче  ис¬ 
полняются,  если  арфист  заблаговременно  подготовляет  к  нему 
педали,  т.  е.  при  условии  опять-таки  предоставления  ему  для  это¬ 
го  не  менее  двух  тактов  пауз.  Следующий  пример  я  выписал  из 
партии,  в  которой  весь  эпизод  подхода  к  глиссандо  (соло  арфы) 
был  вычеркнут  арфистом,  и  это  потому,  что  педали  здесь  нельзя 
брать  заранее,  а  имеется  возможность  переставить  их  во  время 
игры  только  в  последнем  такте  перед  глиссандо;  быть  может 
арфиста  смутила  также  нотация  автора,  и  он,  по  неопытности,  не 
догадался  прибегнуть  к  энгармонизму. 
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В.  Рим  с  кий -Кор  сак  ов 


„Царская  невеста^ 


(Облегчение) 


Здесь,  в  последнем  такте  перед  глиссандо,  кроме  энгармониз¬ 
ма  (вместо  А#  —  Щ,  обозначенные  педали  нужно  брать  с  боль¬ 
шой  точностью,  иначе  произойдет  путаница  в  них  и  в  результате 
получится  глиссандо  случайного  сочетания. 

Глиссандо  умеренного  темпа  на  аккорде  из  половинных  или 
целых  нот  практичнее  йотировать  во  всю  их  длительность,  т.  е. 
писать  их,  как  длинные  глиссандо.  Например,  неясное  глиссандо 
у  Римского-Корсакова  (см.  прим.  196, 1)-  лучше  изобразить  в  следу¬ 
ющем  виде,  если,  конечно,  нужно  протянуть  его  на  весь  такт: 


Н.  Римский-Корсаков  „Золотой  летуиіока 

(Практическая  нотация) 


Относительно  всех  глиссандо  следует  еще  заметить,  что  нель¬ 
зя  ими  злоупотреблять,  т.  е.  писать  их  в  большем  количестве. 
Дело  в  том,  что  быстрое  движение  пальца  по  струнам,  самый 
процесс  скольжения,  да  еще  в  многочисленных  Іогіе,  создает  ар¬ 
фисту  угрозу  покалечиться  и  попасть  в  кабинет  хирурга.  Мне 
известны*  некоторые  арфисты,  а  в  особенности  арфистки,  у  кото¬ 
рых  от  старательной  игры  глиссандо  іогіе  подолгу  не  зажива¬ 
ют  пузыри  на  пальцах,  часто  кровавые  (буквально  обжигается 
кожа),  в  силу  чего  они  иногда  на  продолжительное  время  выбы¬ 
вают  из  строя.  Усердствующие  с  глиссандо  композиторы  будут 
неприятно  разочарованы,  узнав,  что  природа  не  наделила  арфи¬ 
стов  железными  пальцами  и  что  более  благоразумные  и  опытные 
из  них,  сыграв  как  следует  два-три  ответственных  глиссандо,  ос¬ 
тальные  исполняют  тегго-іойе  или  ріапо,  несмотря  на  то,  что 
автор  требует  Іойе.  Мне  пришлось  однажды  играть  «Карнавал» 
Шумана  в  оркестровке  Римского-Корсакова,  Глазунова,  Кленов- 
ского  и  др.  Одна  из  частей  этой  пьесы,  «Сфинкс»,  написанная 
на  фоне  непрерывного  глиссандо  арфы,  требовала  неослабеваю¬ 
щего  Іойе  от  начала  до  конца,  на  чем  в  особенности  настаивал 
.автор  инструментовки,  Глазунов.  Я  играл  это  глиссандо  кусками 
резины,  благодаря  чему  сохранил  свои  пальцы,  но  попортил 
много  струн;  звук  при  этом  получался  хотя  и  сильный,  но  не¬ 
много  глуховатый.  Доводить  арфистов  до  подобных  опытов 
нельзя.  Если  желательна  исключительно  большая  звучность  глис¬ 
сандо,  то  нужно  в  оркестр  ввести  10  арфистов,  а  не  заставлять 
мучиться  одного.  Конечно,  Глазунов  не  знал  этого. 


ФОРШЛАГ,  ГРУПЕТТО,  ТРЕЛЬ  И  ТРЕМОЛО 


Все  украшения  мелодии  в  виде  форшлага,  мордента,  групет¬ 
то  и  пр.  встречаются  на  арфе  редко.  Наиболее  употребительны 
короткие  форшлаги,  которые  возможны  в  умеренном  темпе. 
Например: 


.„Арфа“ 
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Мосіегаіо 


А-  Даргомыжский  „Русалка** 
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В  этих  примерах  форшлаги  Верди  и  Сен-Санса  значительно 
легче  (умеренный  темп)  форшлагов  Глинки  и  Даргомыжского 
(скорый  темп).  В  партии  арфы  «Русалка»,  по  которой  играл  Ца- 
бель,  я  нашел  форшлаг  вычеркнутым.  Возможно,  конечно,  что 
он  выпускался  не  Цабелем,  а  другим  арфистом,  после  него,  но 
так  как  в  б.  Мариинском  театре  играли  и  играют  отличные  ар¬ 
фисты,  то  ясно,  какое  можно  вывести  из  этого  заключение.  Фор¬ 
шлаги  Пуччини  очень  удобны.  Интересные  форшлаги  двойными 
нотами  (нетрудные)  находим  у  Дебюсси: 


Тгез  шогіегё.  К’  Двбюоси  „Прелюдия" 


Помимо  вышеприведенных  форшлагов,  общих  для  всех  ин¬ 
струментов,  арфа  имеет  свои  собственные  форшлаги  в  виде  гам- 
мовых  и  аккордовых  глиссандо,  когда  они  играются  не  строго  в 
ритм,  а  из-за  такта  или  же  в  середине  такта  из-за  ноты.  Следу¬ 
ющие,  например,  глиссандо  можно  рассматривать,  как  особого 
рода  распространенные  форшлаги: 


2і2  Апйаійе 

іп  Н-сІиг 


Н.  Римский-Корсаков  „Снегурочка* 
)АІ 


Такие  форшлаги  удобны  и  сверху  вниз.  Однако  их  нельзя 
распространять  на  слишком  большое  количество  нот,  иначе  они 
будут  неисполнимы.  В  той  же  «Снегурочке»,  в  самом  финале, 
автор  в  этом  отношении  перешел  границы  возможного: 


Эти  форшлаги,  благодаря  сравнительно  быстрому  темпу,  нуж¬ 
но  немного  урезать  и  поручить  двум  арфистам,  и  тогда  лишь 
они  будут  жизненны. 

Групетто.  Не  могу  вспомнить,  попадалось  ли  мне  в  орке¬ 
стровой  практике  групетто.  На  арфе  оно  исполняется  легко. 
Например: 


Ш.  Бокса  „Школа  для  арфы“ 


К.  Обертюр  „Школа  для  арфы44 
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Трель.  Почти  не  встречаются  на  арфе  и  трели,  о  которых 
Геяарт  говорит:  «Трели  —  украшения,  свойственные  голосу  и 
приближающимся  к  нему  инструментам,  мало  подходят  к  арфе; 
они  могут  быть  терпимы  только  в  высоком  ригистре».  Вот  ред¬ 
кие  примеры: 


В.  Моцарт  „Концерт  для  арфы  с  флейтой44 

Апгіапйпо 


Трель  на  арфе  очень  трудна  для  одной  руки,  в  силу  чего  пер¬ 
вые  два  примера  (216  и  217)  требуют  от  исполнителя  значитель¬ 
ной  виртуозности.  Пример  из  «Парсифаля»  гораздо  легче  так 
как  здесь  на  помощь  правой  руке  приходит  левая;  нужно  в’ыпу- 
стить  лишь  неисполнимое  х  Р.  ^ 

Вот  еще  пример  трели,  исполнение  которой  затрудняется  хро¬ 
матическим  ходом  терций  в  левой  руке: 


Эти  кусочки  музыки  нужно  разделить  на  две  арфы  таким  об¬ 
разом,  чтобы  1-я  исполняла  только  одну  трель  (верхнее  ге|?  іп  Оез 
и  верхнее  С/іп  Р,  без  нижних  октав),  а  2-я  —  ходы  терциями. 

Первый  из  этих  примеров,  трель  октавами  на  гер  и  одновремен¬ 
но  ход  терциями  внизу,  —  неисполним. 

Сравнительно  чаще  трель  встречается  в  пьесах- соло  для 
арфы,  особенно  у  таких  арфистов-виртуозов,  как  Пэриш-Альварс, 
Бокса,  Обертюр  и  др.  В  противоположность  мнению  Геварта, 
трель  можно  исполнять  и  в  среднем  регистре,  но  отнюдь  не  на  басах. 

Тремоло. —  также  редкое  явление  на  арфе.  Оно  нетрудно 
как  на  интервалах,  так  и  на  аккордах,  но  при  условии  исполне¬ 
ния  его  двумя  руками.  Близкие  интервалы  поддаются  тремоло 
легче  отдаленных.  Например: 
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Рремоло  на  аккордах  не  всегда  исполняется  так,  как  пишется; 


Но  если  пьеса  идет  в  умеренном  темпе,  то  верхняя  нотация 
(см.  прим.  221)  может  быть  исполнена  в  точности: 


Апйапііпо  А-  ЦаОель  „Желаний 


Следует  заметить,  что  тремоло  в  средних  регистрах  арф 
всегда  нужно  играть  ріапо  и  ріапіззішо,  так  как  в  іогіе  оно  зву¬ 
чит  с  весьма  неприятной  для  уха  трескотней.  Геварт  о  подобном 
способе  игры  справедливо  замечает: 

«Необходимо  избегать  быстрого  повторения  одного  звука  в  том  слу¬ 
чае,  если  грубость  и  сухость  получаемого  эффекта  нельзя  смягчить  упо¬ 
треблением  энгармонических  звуков.  Если  удары  по  струне  производят  со 
слишком  короткими  промежутками  времени,  то  она  не  может  вибриро¬ 
вать,  так  что  звук  подавляется  в  самом  начале.  По  этой  же  причине 
следует  воздержаться  от  игры  одной  рукой  против  другой >. 


Если  к  тремоло  возможно  применить  энгармонизм  (а  это  не 
всегда  возможно),  то  для  исполнения  оно  станет  еще  легче,  уже 
не  говоря  о  том,  что  будет  лучше  звучать: 


Тремоло  на  аккорде,  с  применением  энгармонизма,  находим! 
у  Римского-Корсакова: 


Оригинал  Н-  Римский, Корсаков  „Садка" 
г  Исполнение 


( аііа  Ьгеѵе) 


Интересны  тремолообразные  пассажи  на  септаккордах 


Ргейо 


Арфа]; 
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Тремоло  арфы  неисполнимо  на  басах,  в  особенности  октавами, 
в  том  виде,  как  его  часто  пишут  для  фортепиано  (по  незнанию, 
пишут  и  для  арфы),  так  как  большое  колебание  длинных  струн 
препятствует  быстрому  повторению  звуков.  Нечто  подобное 
написано  Малером. 


Эют  отрывок  неисполним  еще  по  той  причине,  что  правой 
руке  при  всем  желании  никак  не  дотянуться  до  кснтроктавы 
рдобавок  ко  всему  автор  требует  іогііззіто. 

При  веду  несколько  примеров  удобных: 


АИе^го 

228  Ьіі  Ы§Іапсіо 


Арфа 


Р.  Штраус  „Дон-  Жуан“  (Оригина  л) 

гй 


Это  тремоло,  конечно,  нужно  исполнить  на  арфе  в  таком  виде: 
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В  последних  двух  примерах  тремоло  на  аккордах  треб\ег 
облегчения  вроде  приведенного  мною  в  «Дон-Ж)ане»  Штрауса 
(прим.  229). 

Сюда  же  можно  отнести  быстрое  повторение  одной  и  той  же 
ноты,  которое  может  быть  очень  трудным  (без  энгармонизма)  и 
сравнительно  легким  (с  энгармонизмом). 
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Повторение  нот  в  гаммовых  и  аккордовых  фигурациях  не  реко¬ 
мендуется  писать  для  арфы,  так  как  подобного  рода  пассажи  совер¬ 
шенно  не  в  характере  инструмента  и  зачастую  неисполнимы.  В  тех  же 
сочинениях  только  что  приведенных  авторов  находим  следующее: 


И.  Стоавиыский  Шетцѵшка11  (Нвтлобно') 


Асрра 


Два  первые  такта  могут  быть  исполнены  здесь  лишь  вторыми 
пальцами  каждой  руки  (черточки  вверх  —  правая  рука,  черточки 
вниз  —  левая),  в  силу  чего  этот  неестественный  способ  игры, 
быстро  прекращая  большое  колебание  струн  в  данной  октаве, 
порождает  некрасивый  треск,  засоряющий  чистоту  звука.  Послед¬ 
ний  пример  (237)  может  служить  иллюстрацией  к  замечанию 
Геварта  о  «грубости  и  сухости»  звуков,  не  смягченных  энгармо- 
нь  змом. 


Ьаг^о 


Д .  Шостакович „Нос^(Способ  исіюнёния) 


ФЛАЖОЛЕТЫ 

Флажолеты  на  арфе  употребительны  только  октавой  выше  тех 
струн,  на  которых  берутся,  для  чего  струны  прижатием  ладони 
или  пальца  укорачиваются  наполовину.1  Геварт  говорит:  «Флажо¬ 
леты  арфы  доставляют  композитору  нежные  тембры,  странные  и 


1  «Греко-римские  виртуозы  употребляли  флажолеты  октавы  при  игре  на  цитре; 
флажолет  этот  назывался  8угі§ша  (свист,  флажолет).  См.  мою  Нізіоіге  сіе  Іа  гпіі- 
БЩие  сіе  Гап1Цш1ё,  III,  II,  стр.  ‘^68  и  637»  (примечание  Геварта). 
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поэтичные».  Игра  флажолетами  обозначается  словами  зопз  Ьаг- 
топ^иез,  агтопісі,  или  просто  начертанием  кружка  над 
нотой.  Первое  применение  флажолетов  на  арфе,  в  оркестре, 
должно  быть  поставлено  в  заслугу  французскому  композитору 
Буальдьё  в  его  опере  «Белая  дама»  (1825  г.). 
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Ф.  Буальдье  „Белая  дама(< 
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Не  все  ззуки  арфы  годятся  для  флажолетов,  они  легко  берутся 
лишь  в  трех  октавах  среднего  регистра,  на  жильных  струнах: 
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Верха  арфы  из  за  коротких  струн  для  флажолетов  совершенно 
непригодны.  В  следующем  кусочке  музыки,  например,  арфисту 
приходится  вместо  флажолетов  брать  четыре  верхние  натуральные 
ноты  скачком,  что  представляет  некоторое  неудобство: 


Н .  Римский  -Кор  сакш  „Майск  ая  ноч^ 
Ашіазайпо  .  .  (Оригинал)^ 
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Н.  Римский- Кор  саков  „Майская  ночь  4  (Облегчение  ^ 

АпйапИпо  ё 


Что  же  касается  басов  (металлические  струны),  то  на  них 
флажолеты  хотя  и  возможны  и  изредка  пишутся  композиторами, 
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но  звучат  они  плохо  и  извлекаются  с  трудом,  угрожая  к  тому 
же  музыканту  порчей  его  пальцев;  понятно  поэтому,  почему  ар¬ 
фисты  уклоняются  от  исполнения  их. 

Флажолеты  значительно  лучше  звучат  на  бемолях,  чем  на 
бекарах  и  диезах,  потому  что  струны  на  бемолях  не  укорачи¬ 
ваются  вилочками  и,  следовательно,  на  них,  как  на  более  длинных, 
легче  отыскивается  середина,  нужная  для  исполнения  флажо¬ 
летами: 
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АрЫЭЕ 


АшІапІО  Д.  Пуччини„Мад.  Веттерфляй11  (Хорошо) 
0  о  о  л  5 - ,~м - а ДГ 


ррр 


а 


ШШ: 
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АПе^геПо  Н.  Римский -Корсаков  „Аытари  (Хуже) 


Арфа 


3  о 
ОрЛ’О 


аса  п.  Опсо  г* 


о )  о/?\ 


Р  гіі.  рссо  а  рос  о 


«Антар»  принадлежит  к  ранним  произведениям  Римского-Корса¬ 
кова,  когда  он  еще  мало  был  искушен  в  мастерстве,  чем  и  можно 
объяснить  в  вышеприведенном  примере  тональность  Сі$-сЗиг 
вместо  более  естественной  в  данном  случае  Без -б  и  г. 

Флажолеты  двойными  нотами  можно  писать  только  для  левой 
руки,  правая  же  рука,  встречая  в  этом  случае  чисто  физическое 
препятствие,  всегда  исполняет  лишь  одну  ноту.  У  Чайковского 
находим  такое  распределение  флажолетов: 

П  Лайковский  „Спящая  Красавицаи(Ори  гикал) 


Арфа 


о  о 


Флажолеты  одновременно  терциями  и  квартами  в  левой  руке 
играются  легко,  квинтами  — трудно,  секстами — еще  труднее.  Пре¬ 
красный  образец  флажолетов  двойными  нотами,  которые  по  письму 
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не  должны  быть  выше 


находим  у  Римского-Корсакова: 


Флажолеты  в  левой  руке  возможны  и  тройными  нотами,  но 
для  исполнения  они  значительно  труднее  двойных.  Не  помню, 
попадались  ли  они  мне  в  оркестровых  произведениях,  но  в  пьесах- 
соло  арфы  они  изредка  встречаются.  Писать  их  нужно  только 
в  тесном  расположении;  гонятно,  они  всегда  берутся  поп  агре^- 
а  іо. 


Не  надо  забывать,  что  исполнитель  для  получения  флажолетов 
каждый  раз  укорачивает  струну  той  же  рукой,  которой  играет, 
на  что  уходит  некоторая  доля  времени.  Благодаря  этому  быстрые 
пассажи  флажолетами  невозможны. 

Иногда  флажолеты  исполняются  одновременно  с  натуральными 
звуками: 


Д.  Пуччини „Мад.  Беттерфляй1* 

248  Апсіапіе 


г-й - .-сигтитег 

\  р  паіигаіі 

(= 

г^= 

N 
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Интересный  унисон  получается  от  смешения  флажолета  с  тем 
натуральным  звуком,  который  ему  соответствует.  На  практике 
некоторые  арфисты  прибегают  к  такому  способу  игры  в  тех 
случаях,  когда  дирижеры,  несмотря  на  ріапо  флажолетов  по 
партитуре,  требуют  исполнения  их  іогіе.  Вот,  например,  флажо¬ 
леты  в  оригинале  и  в  удвоении  унисоном: 
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Арфе 


1 


Н.  Римский  -Корсаков „  Золотом  Не  ту  шок“  (Оригинал) 

±4 


ІИІІ.  Г  І Ш 1 1  Щ 


я;: 


Это  удвоение  флажолетов  имеет  весьма  оригинальный  тембр, 
и  его  можно  рекомендовать  композитору^  как  нечто  своеобразное 
и  вполне  пригодное  для  его  звуковых  красок. 

Вот  еще  несколько  интересных  примеров  применения  компо¬ 
зиторами  флажолетов: 
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Ашіапіѳ 
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II.  Римский -Корсаков  „Псковитянка** 


Арфа* 


$ 


ООО 


о  о 


~о-а-3- 


0  О:  о  О 


о  о 


о  о  О  о 


Некоторые  авторы  имеют  обыкновение  предупредительно  ука¬ 
зывать  какой  рукой  играть  тот  или  иной  флажолет.  Этого  не¬ 
нужно  делать.  Композитор  должен  заботиться  лишь  об  удобо¬ 
исполнимой  партии  и  понятной  нотации,  что  же  касается  спо¬ 
соба  игры,  то  в  этом,  конечно,  профессионал-арфист  разберется 
лучше  его. 
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Следующую  нотацию,  с  правой  рукой  в  контроктаве  (А), 
нельзя  назвать  удачной: 


Заменив  флажолеты  на  металлических  струнах  (А  и  Д)  нату¬ 
ральными  звуками,  проще  было  бы  этот  эпизод  йотировать  в  таком 
виде: 


С.  Ляпунов  'Желязова  Воля  (облегчением 

266  Л  г;  яЬ  Л  ”  О 


То  же  самое  находим  у  Балакирева: 


В  сущности  это  пустяки,  но  все  же  композитору  не  следует 
пренебрегать  ими,  так  как  некоторая  сумма  таких  пустяков  создает 
уже  неудобную  партию. 

ЗВУКИ  У  ДОСКИ 

Целесообразно  обратить  внимание  композиторов  на  звуки 
арфы,  берущиеся  не  на  середине  струн,  что  является  нормальной 
игрой,  а  у  самой  звуковой  доски  (деки).  При  таком  способе  игры 
звук  получается  немного  заглушенный,  чуть  гнусавый,  напоми¬ 
нающий  гитару:  иностранные  музыканты  так  и  называют  его — 
«гитарный  звук».  В  верхних  регистрах  инструмента  он  совер- 
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14  „Арфа" 


шенно  не  слышен,  трудно  также  извлекается  на  басах  (метал¬ 
лические  струны),  но  зато  в  средних  октавах 


дает  ясно  выраженный,  своеобразный  тембр.  Он  помечается 
музыкальным  термином  ргёз  ёе  Іа  1  а  Ь  1  е .  Широкие  аккорды 
для  ргёз  ёе  Іа  іаЫе  невозможны,  техника  игры  вследствие 
искаженного  положения  рук  затруднена.  Ргёз  ёе  Іа  іаЫе 
лучше  всего  употреблять  раздробленными  аккордами  в  тесном 
расположении^  в  двух  руках,  или  в  фигурациях  умеренного' 
темпа;  быстрый  темп  допустим  лишь  на  небольшом  участке  при, 
несложной  гармонии: 


В  сочинениях  для  арфы  Цабель  применял  ргёз  ёе  Іа  іа  Ые 
в  виде  контраста  к  натуральным  звукам: 


В  оркестровой  литературе  я  нашел  ргёз  ёе  Іа  іаЫе  лишь 
у  одного  Шабрие: 


Стаккато  на  арфе  ни  в  коем  случае  нельзя  приравнивать 
к  стаккато  других  инструментов,  так  как  звук  арфы  сам  по  себе 
не  имеет  большой  продолжительности.  Вот  почему  композиторы 
в  отношении  арфы  почти  не  применяют  этот  способ  исполнения. 
Несмотря  на^  это,  звуки  арфы,  быстро  заглушаемые  после  их 
извлечения,  оолее  или  менее  приближаются  к  стаккато,  особенно 
на  басах  и  в  среднем  регистре.  Стаккато  на  арфе  обозначается 
термином  зопз  еіоцііёз.  Верхние  октавы  для  зопз  еіоиііёз 
непригодны.  Очень  удобна  для  зопз  еІоиНёз  восходящая  гамма 


14* 
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в  среднем  регистре,  но  при  умеренном  темпе,  так  как  играется 
она  одним  вторым  пальцем,  извлекающим  и  заглушающим  звуки 
в  одно  и  то  же  время;  нисходящая  гамма  менее  удобна.  8оп§ 
еіоийёз  можно  писать  и  для  левой  руки  как  в  фигурациях, 


так  и  в  аккордах 

*бб  А11е§го 

Права 
рука 

Лфвая 
рука  ); 


К  .Обертюр,,Шко  ла  д  ля  арфы* 


Ацйапіе  зо&іепи^о 


III.  Бокеа„Этюд 


Арфа 


Ш.  Бокса  ,Ѳтюд“ 


В  оркестровой  игре  стаккато  часто  помечается  точкой  или 
знаком  ударения  над  нотой,  или  аккордом,  который  в  последнем 
случае  играется  поп  агре^діаіо.  Под  термином  же  зопз 
еіоиііёз  стаккато  почти  не  употребляется  композиторами.  Хоро¬ 
шее  применение  стаккато  дает  Пуччини. 


Д.  Пуччини  „Богема* 
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АПе&го  тойегаіо 

зіассаііззіто 


Арфа 


ЛЕГАТО  (Іе^аіо) 

В  противоположность  стаккато,  у  арфы  нет  легато,  т.  е.  плав¬ 
ных,  связных  звуков,  если  не  принимать  во  внимание,  что  взятые 
звуки  инструмента,  преимущественно  на  низах  и  в  середине,  не 
исчезают  сразу,  а  некоторое  время,  затихая,  еще  слышны.  Несмотря 
на  это,  композиторы  часто  пишут  знаки  лигатуры,  что,  собственно 
говоря,  является  для  арфы  излишним.  Впрочем,  эти  знаки  можно 
объяснить  и  другими  условностями.  Например,  в  глиссандо  или 
в  распространенных  арпеджиях  большое  количество  нот  на  удар 
связывают  лигой,  под  которой  ставят  цифру  этого  количества. 
Более  опытные  маэстро,  зная  за  арфой  недостаток  легато  в  полном 
значении  этого  слова,  прибегают  к  осторожному  примечанию: 
«Іе^аіо  роззіЬіІе»  (по  возможности),  что  можно  видеть  у 
Глазунова. 

ДИНАМИЧЕСКИЕ  ОТТЕНКИ 

Точно  так  же  излишними  являются  для  арфы  некоторые  знаки 
динамических  оттенков.  Например,  если  композитор  пишет  на 
ноте  большой  длительности  сгезсепбо  или  бітіпиепсіо,  то  это 
неисполнимо  (см.  прим.  332,  5).  На  арфе  можно  играть  !ог*е  и 
ріапо,  но  взятый  звук  уже  нельзя  ни  усилить,  ни  ослабить  таким 
образом,  как  это  делается  духовыми  и  струнными  смычковыми 
инструментами.  Арфе  доступны  динамические  оттенки  лишь  в  про¬ 
цессе  игры  пассажами,  аккордами  и  пр.,  но  не  на  месте. 

ТРАНСПОНИРОВКА 

Транспонировка  на  арфе  бывает  очень  легка,  если  произво¬ 
дится  в  пониженную  или  повышенную  тональность  одного  и 
того  же  наименования,  например  из  Вез  — в  О,  из  Е' — в  Ез  и  т.  д.; 
но  в  тональности  разных  наименований,  например,  из  Е  в  О  или 
из  В— в  Л  и  пр., — трудна,  для  чего  партия  предварительно  должна 
быть  переписана. 


і 
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ГЛАВА  V 


КАК  НЕ  НАДО  ПИСАТЬ  ДЛЯ  АРФЫ 

ПРИМЕРЫ  ТРУДНЫХ  ПАРТИЙ  И  ИХ  ОБЛЕГЧЕНИЙ 


Среди  нотных  примеров  я  уже  привел  немало  неудобных  пар¬ 
тий  для  арфы.  Но  так  как  практическая  область  искусства  ор¬ 
кестровки  зависит  главным  образом  от  знания  композитором 
данного  инструмента,  а  это  знание  лучше  всего  приобретается 
путем  наглядного  изучения  предмета,  то  я  остановлюсь  здесь  на 
этом  вопросе  несколько  подробнее. 

Неудобные  и  часто  совершенно  неисполнимые  партии  для 
арфы  бывают  двух  родов: 

1)  при  применении  композитором  сложных  гармоний  (хрома¬ 
тизм,  отдаленные  модуляции  и  пр.)  и  2)  из-за  нарушения  правил 
игры  чисто  технического  характера.  Встречается,  конечно,  сме¬ 
шение  трудностей  первого  и  второго  рода.  Однако,  как  бы  пар¬ 
тия  ни  была  трудна,  ее  всегда  можно  упростить  и  тем  самым 
сделать  вполне  исполнимой.  Желательно  было  бы  только,  чтобы 
композиторы  сами  делали  эти  упрощения  и  раз  навсегда  освобо¬ 
дили  бы  арфистов  от  неблагодарной  работы  по  аранжировке  и  пе¬ 
реписке  чужих  произведений.  Цель  настоящей  главы  —  дать  при¬ 
меры  трудных  партий  и  показать  способы  практического  облег¬ 
чения  их:  Р.  Вагнер  „Валькирияа  (Оригинал). 


Ьахщзат.  Маззі&  Ьѳ^е§1: 
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Одному  арфисту  играть  это  очень  трудно.  Практичнее  разде¬ 
лить  этот  эпизод  на  две  арфы  таким  образом,  чтобы  1-я  испол¬ 
няла  на  бемолях  с  бекарами,  а  2-я — на  бекарах  с  диезами,  и  пар¬ 
тия  не  представит  уже  большой  трудности,  если  не  считать  не¬ 
которого  получившегося  неудобства  в  ритмическом  отноше¬ 
нии. 


Р.  Вагнер  „Валькирия**  (облегчение) 
Ьааёзат  Маззіё.Ъе'ѵге&'І 
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Арфа 


,,  ,  А.  Тома  „Гааслёі*  (Оригинал) 

ММег&Фо 


А.  Тома  „Гамлет*  < облегчение) 


Мойегаіо 
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Тѳтро  I 


,  Д.  Мейербер  „Африканка^ Об легчениз) 

2Т4  Апаапіе  # - 
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А.Рубинштейы^Триумфальная  увертюра*  (Облегчение) 

27»  АІ1е§го  тоііо 


Пример  из  увертюры  Рубинштейна,  благодаря  паузам,  можно 
сыграть  и  одному  арфисту,  но  все  же  подобные  хроматические 
движения  лучше  делить  на  две  партии. 


Ашіадіе 

377 


Щ,  Гуно  „Мог з  еі  Оригинал) 


Арфа 
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А\-АЪ 


А 


іе*а^а*  Е|ОѴ 

Ц  Ы  8(  Ні. 


ЕМ|  АИІ 
0*А*  НН  4 


В  оригинале  примера  Гуно  я  нарочно  выписал  педали,  из 
чего  видно,  что  исполнитель  должен  сделать  ими  30  движений. 
Такую  нагрузку  нельзя  назвать  легкой.  В  облегчении  же  полу¬ 
чается  на  арфу  I  шесть,  а  на  арфу  II  пять  педалей.  Ясно  поэтому, 
какую  роль  играет  употребление  в  оркестре  двух  арф.  Конечно, 
без  особой  нужды  не  следует  делить  партию  на  две  части,  а 
надо  писать,  для  большей  звучности,  две  арфы  в  унисон.  Часто 
бывает,  что  разделение  одной  партии  на  две,  не  вызванное  тех¬ 
ническими  затруднениями  или  сложной  гармонией,  вместо  об¬ 
легчения  создает  трудности  ритмического  характера  (хотя  по- 
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следние  предпочтительнее  трудностей  гармонических).  Вот 
удачные  примеры: 


не- 


Это  неудобно.  Если  композитору  непременно 
сііѵізі,  то  практичнее  было  бы  написать  партии  в 


хотелось  здесь 
таком  виде: 


Апсіапіе 


Д.  Мейербер  пАфриканкасЧобл»гм§нив) 


Для  чего  композитор  написал  здесь  сііѵізі — непонятно.  Партия 
решительно  не  представляет  никаких  затруднений,  и  ее  следует 
исполнять  одной  арфе  или  двум  в  унисон. 

Все  последние  примеры  диктуют  необходимость  зафиксиро¬ 
вать  третье  правило:  т  руд  н  ы  е  партии  арфы  всегда  об¬ 
легчаются  разделением  их  на  две,  т.  е.  должны  быть 
написаны  для  двух  арф.  Композиторам  не  следует  этим 
пренебрегать. 

Часто  композиторы  поручают  арфе  такие  пассажи,  в  которых 
некоторые  ноты  совершенно  не  звучат.  Например,  у  Римского- 
Корсакова  написано: 

Н .  Римский-Корсаков  .„Майская  иочъа  (Ор«г*иал) 
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Арфа 


В  этих  двух  отрывках,  в  силу  предварительного  вкладывания 
пальцев  на  струны  (естественная  игра  на  арфе),  совершенно  за¬ 
глушаются  верхние  ноты  іа  $  и  зі  в  левой  руке.  По  звуку  полу¬ 
чается  следующее: 
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Если  бы  1-й  эпизод  был  написан  в  Оез-биг,  то  неисполни¬ 
мую  ноту  можно  было  бы  играть  энгармонически,  т.  е.  рядом 
с  8  о  1  і?  брать  левой  рукой  іа  %,  и  она  бы  хорошо  прозвучала. 
Для  той  же  цели  тональность  Н-биг  2-го  эпизода  следует  заме¬ 
нить  строем  Сез-биг.  Получится  чисто  арфная  игра: 


Н.  Римский  -Корсаков  ,3Майская  ночь '(облегчение) 


Вообще  весь  этот  «Романс»  (песня  Левки,  I  действие,  №  2-й) 
гораздо  удобнее  играть  не  в  Різ-бпг,  как  написано  у  автора, 
«в  Оез-биг. 

Если  даны  два  эпизода,  резко  различные  по  тональностям, 
между  тем  для  перемены  педалей  исполнителю  не  предоставлено 
достаточное  число  пауз,  то  всегда  лучше  диезный  строй  заме¬ 
нять  энгармонически  бемольным.  В  следующем  примере,  кроме 
того,  в  9-м  и  10-м  тактах,  неудобна  повторяющаяся  нота  Е^9 
которую  очень  легко  сыграть  с  помощью  О 


Р  Вагнер  ,, Мейстерзингеры1'' (Оригинал) 


р 


Вагнер  Мейстерзингеры^  (Облегчение) 


Некоторое  неудобство  чувствуется  в  раздробленных  аккордах, 
например,  в  левой  руке  следующего  примера: 


Напомню  еще  раз  читателю,  что  не  надо  внезапно  переходить 
в  другую  тональность  в  тех  случаях,  когда  энгармонически  мож¬ 
но  остаться  в  той  же.  Например: 


15* 
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ЦнМЫ 

У  уЦ^-У- 

тш 

Отрывок  этот — фортепианная  игра.  Чтобы  он  был  чисто  арф- 
ным,  нужно  вместо  тональности  Н-биг  играть  Сез-биг,  в  5-м, 
6-м,  7-м  и  8-м  тактах  исполнять  октавы  шестнадцатыми  в  правой 
руке  не  сверху,  а  снизу,  как  и  в  левой  руке,  что  является  есте¬ 
ственным  в  игре  на  арфе,  а  затем  тремолообразные  фигуры  9-го, 
14-го  и  15-го  тактов  сделать  действительно  арфными,  т.  е.  при¬ 
бегнуть  к  помощи  энгармонизма.  Эти  незначительные  поправки, 
не  искажая  подлинника,  дад>т  совершенно  другую  картину: 
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Мсйегаіѳ 


А.  Серов  ,, Юдифь4  (облегчение) 
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Арфа 


И.  Сибелиус,,!*  симфѳния“(  Оригинал 
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Арфа 


М.  Балакирев  „Исламей  (ИнструМ.  С.  Ляпунова) 
О  ѴІѴО  (Оригинал) 


V 
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Ѵаіье 


Н.  Стрельников  ,,ЛоЛо“ (Облегчений; 


А.  Гладкокожий  ,, Фронт  и  тыл** 


6  (Оригинал) 
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В  отношении  энгармонизма  на  арфе  у  Пуччини  нахолим  пал 
КИИ,  вернее— единственный  (мне,  по  крайнеймере? нигденепопа' 
далось  ничего  подобного)  пример  нотации  двух  тональностей' 
из  которых  исполнитель  волен  выбирать  ту  или  другую  Так  как 
известно,  всему  бемовьвые  тон.вьностн  пратЕм^С 

“рфисту  ■  *»  »"««».  ■«  "Р™Ж 

Д.  Пуччини  „Тоска4  (Оригинал) 


297 
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Арфа 


Нечего  объяснять,  что  подобная  роскошь  письма— излишняя 
ком  роде-  "еуД0бна  а-°РД°вая  фигурация  на  одном  месте  в  та 
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Апсіапіе 


8  раз 


Э.  Лало  „Катоипа44  (Оригинал) 
4  раза 


Арфа 


4  раза 


Эту  партию  обязательно  нужно  делить  на  две,  т.  е.: 


Арфа  I 
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Э.  Лало  „Катоіща  (Обле, -пение) 
4  оаза 


Агфа  II  і 
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Должен  сознаться,  что  это  облегчение  не  мое,  а  Чайковского, 
который  в  своем  «Манфреде  >  дает  такой  образец: 

П.  ЧаЙКОВСКИЙ  ,, Манфредѣ  (Оригинал) 

Ѵіѵасе 

3  з  з  з  з  3  3 
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Арфа  I 


Арфа  II 


3  3 
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К  сожалению,  Чайковский-пианист  написал  здесь  то,  что  ему 
самому  легко  было  сыграть  на  фортепиано,  и  этим  погрешил  про¬ 
тив  арфистов.  Чтобы  эта  партия  была  написана  для  арфы,  ее 
необходимо  сделать  несколько  неудобной  для  фортепиано,  т.  е. 
интервалы  секстолями  пометить  в  октавах,  в  силу  чего  они  будут 
исполняться  арфистом  одними  и  теми  же  пальцами  в  правой  и 
левой  руках  (вспомним,  что  правая  рука  арфиста  противоположна 
правой  руке  пианиста).  Совершенно  не  изменяя  намерений  автора, 
в  партиях  нужно  сделать  простую  перестановку  нижних  строчек, 
и  получим  очень  удобную  нотацию  для  I  и  для  II  арфы: 
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То  же  самое,  но  только  в  аккордах,  находим  у  Римского- 
Корсакова:  -Н»  ^и^кий-.Кореаков  ,,  Сказание  о  Китеже 
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Арфа  II 
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Точно  так  писали  и  другие  композиторы,  например: 
зоз  АИе&геШ)  росо  тепо  тоззо  Ц.  Кюи^Анжело1 


Ат  фа 


1г  Г  Г  Г  Г  ?  Ц1І 


зов  А11е§го 


Арфа 


А.  Глазунов  „Море* 


Фигурации  на  самых  верхах  арфы  неудобны: 
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гамма 
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от  ге  к  /а,  да  и  все  движение  в  октавах  требует  от  ис¬ 
полнителя  значительной  виртуозности,  в  силу  чего  это  место  в 
большинстве  случаев  остается  только  на  бумаге. 

Неудобны  оживленные  ходы  на  басах.  Следующие,  например, 
отрывки  более  приличествуют  контрабасам,  но  вовсе  не  арфе: 
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Рахманинов  „Остров  смерти 
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Очень  неудобны  двойные  и  тройные  ноты  в  середине  ар- 
педжий: 
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Аііе^го  Римский-Корсаков  „Садко“  Оригинал) 


Арфа  . 
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Чтобы  сделать  удобным,  например,  последний  отрывок,  его 
нужно  исполнять  так: 


Облегчения  эти  сделаны  не  для  того,  чтобы  посягать  на  твор¬ 
чество  Римского-Корсакова,  а  только  с  целью  предостережения 
от  подобных  ошибок  наших  молодых  композиторов. 

Естественная  игра  на  арфе  заключается  главным  образом  в 
том,  чтобы  руки  не  отстояли  далеко  одна  от  другой  и  в  то  же 
время  не  сближались  бы  до  интервалов  меньше  октавы.  При 
несоблюдении  этих  двух  правил  появляются  трудности.  Например: 
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Апбапіе 


А.  Серов  „Юдифъ“  ^Оригинал) 
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росо  гаііепі.  и  т.Д. 

Б  первых  двух  тактах  руки  удобнее  сблизить,  т.  е.: 


316  .  А.  Серов  Юдифь*  (Облегчение 

Апаапіе 


Фигурация  в  таком  тесном  расположении,  необходимость  ко- 
*  торой  не  может  быть  исключена,  для  исполнения  будет  значи¬ 
тельно  легче  в  следующей  нотации: 


Должен  однако  предупредить,  что,  несмотря  на  это  облегче¬ 
ние,  партия  «Силуэтов»  все  же  остается  трудной;  лучше  ее  раз¬ 
делить  на  две  арфы. 

Нужно  избегать  на  арфе  прыгающих  аккордов,  например: 
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Последние  два  примера  легко  поддаются  разделению  на  две 
арфы,  и  тогда  трудность  их  исполнения  отпадает,  за  исключе¬ 
нием  аккордов  в  широком  расположении  в  левой  руке,  которые 
в  быстром  темпе  не  рекомендуется  писать. 

Быстрые  пассажи  октавами,  в  одной  р)же,  невозможны  на 
арфе: 


В  этом  примере  невозможен  также  прыгающий  аккомпанемент 
в  левой  руке. 


іб* 
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Инструментовка  Допплера  —  яркий  образец  недостаточного 
знакомства  с  арфой.  Конечно,  здесь  обязательно  разделение  пар¬ 
тии  на  две:  I  арфа  —  верхняя  строка,  II  —  нижняя. 

Следующий  пример  является  для  арфы  не  только  неудобным, 
но  и  тяжеловесным.  Здеѳь  происходит  буквально  то,  о  чем  я  уже 
говорил  раньше:  оркестратор,  не  находя  нужным  хотя  бы  эле¬ 
ментарно  ознакомиться  с  арфой,  списывает  оригинал  фортепиано 
почти  нота  в  ноту,  а  затем  на  заголовке  проставляет  только 
одно  слово  «Агра»  и  остается  в  полной  уверенности,  что  ему 
выпало  на  долю  совершить  талантливую  творческую  работу,  за 
которую  о  нем  с  благодарностью  вспомнит  потомство: 


Ф.  Ш  опен  „Ы октюрн  с-то1і“(Инструм.  А.  Зейдль) 
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В  этом  примере  местами  нарушается  главный  принцип  игры 
на  арфе — предварительное  вкладывание  пальцев  на  струны,  из-за 
чего  игра  принимает  скачкообразный  характер.  Как  же  облегчить 
этот  эпизод?  Нужно  ограничиться  небольшим  числом  нот,  т.  е. 
сделать  такую  партию,  чтобы  руки  не  мешали  одна  другой  и 
пальцы  правой  по  возможности  совпадали  бы  с  теми  же  паль¬ 
цами  левой.  И  только  тогда  этот  упрощенный  таким  образом 
аккомпанемент  можно  будет  назвать  вполне  арфным: 
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Не  нужно  думать,  судя  по  этому  облегчению,  ч?го  арфа  боится 
большого  числа  нот  в  подобном  аккомпанементе.  Дело  не  в  ко¬ 
личестве,  а  в  удобстве.  Если  варьировать  данный  отрывок  гу¬ 
стыми  аккордами,  то  он  вовсе  не  будет  труден,  например  в  та¬ 
ком  виде: 


ит.д. 
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Нечего  и  говорить,  что  употребление  двух  арф  в  прим.  322 
упразднит  трудности,  порученные  одной  арфе,  и  тогда  партия 
может  быть  исполнена  весьма  близко  к  оригиналу. 

В  быстром  темпе  неудобны  фигурации  на  одном  месте,  т.  е 
когда  игра  производится  двумя  или  тремя  пальцами  одной  руки 
на  коротких  интервалах: 


В  этом  отрывке  неудобны  3-й,  5-й,  6-й,  7-й,  12-й,  13-й,  14-й 
и  15-й  такты.  Облегчение  нужно  сделать  такое,  чтобы  по  воз¬ 
можности  участвовали  четыре  пальца  правой  руки  на  протяжении 
октавы. 
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Н.  Стрельников  „Балетный  вальс* (облегчение) 

ѴаІ8Ѳ  Іепіо  Празая  рука 


іразаи  рука 


Очень  неудобны  быстрые  аккордовые  фигурации,  нота  против 
шоты,  когда  они  написаны  для  разных  пальцев  в  правой  и  левой 
руках.  В  следующем  примере  неудобен  также  восходящий  пассаж 
тридцать  вторыми  доминантаккорда  в  секстах: 
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П .  Ч  айков ски й  „  Щелкунчик" 
каденция  (Оригинал) 


Ни  один  арфист  в  мире  не  играл  и  не  играет  эту  каденцию- 
в  оригинале.  Цабель,  очевидно,  с  разрешения  Чайковского,  за¬ 
менил  ее  своею.  Трудно  сказать,  отчего  это  произошло,  ибо, 
изменив  лишь  фигурацию,  музыку  Чайковского  можно  было  бы 
оставить  неприкосновенной.  Помню,  когда  я  предложил  одному 
дирижеру  на  выбор  две  каденции— Цабеля  или  Чайковского,  то 
он  ответил:  «Творчество  Чайковского  мне  милее».  С  тех  пор, 
при  случае,  я  всегда  играл  каденцию  Чайковского  в  следующем 
облегчении  (глиссандо  а  <і  ІіЬйит  в  13-м  такте  для  исполнениям 
не  обязательно): 
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Чайковскому  не  повезло  и  с  другими  его  каденциями  для  ар¬ 
фы  в  балетах  «Спящая  красавица»  и  «Лебединое  озеро»:  еще  при 
жизни  автора  они  также  были  заменены  Цабелем  своими.  Воз¬ 
можно,  что  эта  неудача  расхолодила  Чайковского  к  арфе,  что  и 
явилось,  вероятно  причиной  его  отчасти  несправедливого  отзыва 
об  этом  инструменте  (см.  VI  главу). 

Каденции  и  балетные  вариации  для  арфы  —  наиболее  уязви¬ 
мые  места  в  творчестве  композиторов.  Очень  много  написал  их 
Р.  Дриго,1  но  редко  удобные,  в  силу  чего  арфисты  играли  и 
играют  их  в  переделках  и  облегчениях.  На  этой  почве  случались 
курьезы.  Например,  одна  из  таких  вариаций,  исполнявшаяся  пе¬ 
тербургскими  арфистами  в  облегчении,  попала  в  Париж,  но  та¬ 
мошние  арфисты  отказались  играть  ее.  В  этом  была  своего  рода 
загадка,  так  как  в  облегченном  виде  вариация  не  представляла 
больших  затруднений.  Долгое  время  спустя,  когда  мне  случайно 
пришлось  ознакомиться  с  оргиналом  вариации,  я  понял  в  чем 
дело.  Оказалось,  балерине  пришла  в  голову  фантазия  танцовать 
эту  вариацию  не  в  АпсІапІе,  как  написано  композитором,  а  в  А1- 
1е§го.  Петербургские  арфисты,  чтобы  одолеть  этоАНе^го,  сделали 
вторичную  переделку  пьесы,  т.  е.  облегчили  то,  что  уже  было 
ими  облегчено  раньше.  Такие  переделки  —  особый  труд  без  ка¬ 
кого-либо  вознаграждения,  ввиду  чего  авторы  подобных  работ 
оставляют  их  у  себя,  но  не  любят  отдавать  в  общее  пользование. 
Вот  почему  наши  парижские  коллеги,  получив  только  оригинал 
вариации  в  Апбапіе,  уклонились  от  исполнения  его  в  АПе^го  для 
гастролирующей  у  них  русской  балерины.  Характерно,  что  Дриго 
дирижировал  в  балете  более  40  лет,  арфа  помещалась  рядом  с 
его  пульпитром,  и  все  же  он  по  каким-то  причинам  не  озна¬ 
комился  с  этим  инструментом. 

Из  этого  яркого  примера  наши  композиторы  должны  сделать 
такой  вывод:  ни  в  коем  случае  нельзя  писать  для  арфы  ответст¬ 
венные  соло  (каденции,  балетные  вариации  и  пр.),  не  ознакомив¬ 
шись  предварительно  с  возможностями  игры  на  ней.  Мне  рас¬ 
сказывали,  что  как-то  Ц.  Кюи,  старый,  опытный  композитор,  на 
просьбу  написать  что-нибудь  для  арфы  соло,  откровенно  отве- 

і  Дирижер  в  б.  Мариинском  театре,  автор  балетов:  «Пробуждение  Флоры», 
«Волшебная  флейта»,  «Арлекинада»,  <<Эсмеральда»  и  др. 
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тил:  «Не  могу,  так  как  плохо  знаю  этот  инструмент».  Так  долж¬ 
ны  поступать  все  композиторы,  не  изучившие  арфы.  Если  же 
они  не  примут  этот  совет  к  сведению,  то  не  должны  по  крайней 
мере  пенять  на  неприятные  последствия  невыполнения  написан¬ 
ного.  Проще  всего  в  подобном  случае  обратиться  к  помощи 
опытного  арфиста,  что  советует  и  Цабель. 

Каденции  для  арфы  писали  многие  композиторы:  Римский- 
Корсаков,  Глазунов,  Балакирев,  Гамерик,  Литольф,  Тома  и  пр. 
Весьма  интересны  коротенькие  каденции  аб  ІіЪіІит  у  Вагнера  в 
«Мейстерзингерах»,  написанные  для  Ьаиіе  (лютня),  но  поручен¬ 
ные  а  р  ф  е,  в  силу  чего  получается  как  бы  имитация  игры  ма¬ 
ленькой  средневековой  арфы.  Особое  пристрастие  к  ним  имел 
Ильинский,  очевидно,  очень  любивший  арфу.  Арфные  каденции 
написаны  им  в  сочинениях  «Психея»,  «Бахчисарайский  фонтан», 
«Нур  и  Анитра»  и  др.;  все  они  требуют  некоторых  облегчений, 
особенно  «Бахчисарайский  фонтан».  В  «Нур  и  Анитре»  совершен¬ 
но  неприемлем  следующий  такт,  вместо  которого  нужно  брать 
просто  основание  аккорда  в  октаве: 


Каденции  Римского-Корсакова  для  арфы  написаны  почти  всег¬ 
да  в  виде  глиссандо,  поэтому  они  не  представляют  больших  труд¬ 
ностей.  К  сведению  композиторов  и  дирижеров  нужно  однако 
заметить,  что  нельзя  подобные  соло-глиссандо  заключать  в  стро¬ 
гие  рамки  и  требовать  буквального  их  исполнения,  иначе  игра 
арфиста  выльется  во  что-то  натянутое  и  неестественное.  В  ка¬ 
честве  примера  можно  указать  на  конец  III  части  (Апбапіе)  1-й 
симфонии  Балакирева,  буквальное  исполнение  глиссандо  которо¬ 
го  крайне  неудобное,  а  в  басовом  регистре  и  просто  невозможное. 

Быть  может,  читатель  поинтересуется:  каким  же  композиторам 
можно  подражать,  у  кого  из  них  следует  учиться?  Абсолютно 
арфные  партии  очень  редки.  Не  надо  забывать,  что  почти  все  ком¬ 
позиторы — пианисты,  поэтому  каждая  их  партия  для  арфы  отзы¬ 
вает  пианизмом.  Но  все  же  можно  указать  на  некоторых  компо¬ 
зиторов,  которые,  за  немногими  исключениями,  писали  для  арфы 
просто  хорошо,  практично,  или  во  всяком  случае  довольно  сно¬ 
сно,  например,  Глазунов,  Римский-Корсаков,  Лядов,  Бородин,  Ка¬ 
линников,  Шенк,  Сен-Санс,  Гуно,  Масснэ,  Пуччини,  Гамерик, 
Делиб,  Григ,  Мейербер,  Годар  и  др.  Почти  у  каждого  компози- 
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тора  нетрудно  найти  удачные  партии  арфы,  хотя  эта  удача,  в 
большинстве  случаев  чисто  случайная.  Например,  у  Сен-Санса 
идеальна  партия  арфы  в  оратории  «Рождество»,  точно  ее  напи¬ 
сал  арфист,  и  у  него  же  «Месса»,  ор.  4  очень  трудна  и  совер¬ 
шенно  не  в  характере  инструмента.  То  же  самое  можно  сказать 
о  Чайковском,  погрешности  которого  в  отношении  балетных 
каденций  уравновешиваются  другими  его  партиями  для  арфы. 
«Ромео  и  Джульетта»,  «Манфред»,  «Франческа  да-Римини»,  «Иолан¬ 
та»,  «Мазепа  ѵ,  «Орлеанская  дева»  и  пр.,  и  пр., — все  это,  с  незна¬ 
чительными  облегчениями,  вполне  исполнимо. 

Подводя  итог  двум  последним  главам  (IV  и  V),  я  еще  раз 
напомню  молодым  композиторам  о  трех  правилах,  гарантирую¬ 
щих  сочинение  более  или  менее  удобных  партий  для  арфы: 

1)  о  разнице  между  арфой  и  фортепиано  (положение  правой 
руки  арфиста  противоположно  правой  руке  пианиста); 

2)  об  энгармонизме  при  внезапных  модуляциях,  сложных  моду¬ 
ляционных  переходах  и  пр.; 

3)  о  применении  двух  арф:  в  легких  местах— а  бие,  для  луч¬ 
шей  звучности,  в  трудных— б  і  ѵ  і  з  і,  для  облегчений. 

Из  всего  вышеизложенного,  композитор,  надеюсь,  не  сделает 
заключения,  что  партии  арфы  он  должен  писать  только  по  при¬ 
веденным  образцам,  ни  на  йоту  не  уклоняясь  в  сторону.  Такой 
вывод  был  бы  неправильным.  Трудные  партии,  если  они  удобны, 
вовсе  не  исключаются  из  практики  игры.  Чайковский  справед¬ 
ливо  заметил:  «Музыканты  нисколько  не  боятся  трудностей,  если 
они  «благодарны»,  т.  е.  написаны  кстати,  и  притом  в  характере 
инструмента».  Во  всех  приведенных  примерах  я  лишь  указал 
степени  возможного  и  невозможного,  и  если  композитор,  приняв 
их  к  сведению,  создаст  что-либо  новое,  оригинальное,  но  вместе 
с  тем  простое  и  удобное  для  исполнения,  то  тем  самым  блестяще 
выполнит  свои  обязанности  как  в  отношении  искусства,  так  и 
труда  арфистов. 


ГЛАВА  VI 


ПРИМЕНЕНИЕ  АРФЫ  В  ОРКЕСТРЕ 

П.  Чайковский.  Примеры  мелодий  для  арфы.  —  ф.  Геварт.  —  Н.  Римский- 
Корсаков.  —  М.  Балакирев.  —  В.  Моцарт.  —  Л.  Бетховен.  —  Г.  Берлиоз.  — 

Д.  Мейербер.  —  М.  Глинка.  —  Р.  Вагнер.  —  К.  Дебюсси.  -  Д.  Пуччини. 

В  одном  из  своих  писем  П.  Чайковский  говорит: 

«Отчего  я  не  пишу  для  арфы?  Арфа  есть  инструмент  необычайно 
красивый  по  тембру  и  имеющий  свойство  поэтизировать  внешним  обра¬ 
зом  звучность  оркестра.  Но  она  не  может  быть  самостоятельным  инстру¬ 
ментом,  ибо  не  имеет  вовсе  мелодических  свойств,  а  лишь  исключительно 
годна  для  гармонии.  Правда,  арфисты,  как  Пэриш- Альварс,  пишут  для 
нее  фантазии  из  опер,  где  и  мелодия  есть,  но  это  натяжка.  Аккорды, 
арпеджии  —  вот  тесная  сфера  арфы,  следовательно,  она  Годится  лишь 
как  аккомпанемент». 

Чайковский  прав  в  том  отношении,  что  арфу,  конечно,  нельзя 
по  певучести  сравнивать  с  такими  инструментами,  как  скрипка, 
виолончель,  флейта  и  др. ;  но  совершенно  отрицать  у  ней  какие 
бы  то  ни  было  «мелодические  свойства»  — несправедливо.  Мнение 
это  не  мое,  а  ряда  первоклассных  композиторов,  доказавших 
своими  произведениями,  что  взгляд  их  на  арфу  противоположен 
взгляду  на  нее  Чайковского.  Например,' в  операх  Пуччини  на  каж¬ 
дом  шагу  попадаются  фразы  для  арфы,  ничего  общего  не  имеющие 
с  аккомпанементом.  Интересно  подчеркнуть,  что  Пуччини,  великий 
итальянский  мелодист,  без  сомнения,  своим  исключительным  му¬ 
зыкальным  инстинктом  почувствовал  бы  слабые  стороны  звучаний 
арфы;  но  его  творчество  говорит  как-раз  обратное  и  тем  самым 
утверждает  за  арфой  качества,  отрицаемые  гениальным  русским 
музыкантом.  Вот  примеры  некоторых  мелодий  для  арфы  из  пуччи- 
ниевских  сочинений: 
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Кроме  Пуччини,  мелодии  для  арфы  находим  в  произведениях 
других  композиторов.  Особенно  их  много  у  Легара.* 
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А.  Даргомыжский  „Каменный  го  сть'ЧІкстр  (Римского-Корсакова) 
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Мелодию  для  арфы  см.  также  в  примерах:  20  (Вебер — 
Берлиоз),  21  (Стрельников),  22  (Легар),  23,  24,  50,  59, 
70,  210,  242  (Пуччини;,  25,  28  (Бизе)  209,  249  (Сеи- 
Санс),  30  (Моцарт),  32,  49,'  243,  306  (Римский- Корсаков), 
34  (Мейербер),  142  (Лист),  144  (Тома),  206  (Глинка),  207 
(Даргомыжский),  208  (Верди),  264  (Шабрие),  307  (Глазу¬ 
нов)  И  МН.  др. 


Все  эти  кусочки  мелодий  показывают,  что  композиторы  не 
пользуются  арфой  для  больших  мелодических  периодов,  но  для 
коротких— сколько  угодно.  Я,  конечно,  ограничился  здесь  лишь 
случайными  примерами,  но  без  преувеличения  можно  сказать,  что 
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такие  отрывки  мелодических  фраз  или  фигураций  мелодического 
характера  для  арфы  можно  найти  у  любого  композитора,  не 
исключая  и  Чайковского. 


П.  Чайковский  „Итальянское  каприччио 
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Очень  интересно  пишет  о  звучности  арфы  Ф.  Геварт: 

«Из  всех  разнообразных  звучностей,  которыми  располагает  современ¬ 
ный  европейский  оркестр,  ни  одна  не  производит  более  определенного 
впечатления,  чем  арфа.  Преобладающий  характер  ее  звуков  идеальный, 
невещественный.  Звуки  арфы  уносят  нас  далеко  от  бурного  водоворота 
земных  страстей  в  те  светлые  области,  где  царит  мир,  тишина,  могущество 
и  величие.  Они  служат  для  выражения  восторга,  экстаза,  энтузиазма... 
вызывают  в  нас  представление  о  триумфе,  славе  и  великолепии. 1 

...Хотя  тембр  арфы  отличается  замечательной  однородностью,  тем  не 
менее  на  крайних  пунктах  ее  скалы,  состоящей  более  чем  из  шести  октав, 
она  имеет  довольно  большую  разницу. 

Струны  предпоследней  низкой  октавы  (от  иі  до  иі  (?)  отличаются 
звучностью  полной  и  в  то  же  время  сладостной  и  таинственной»: 


Геварт  прав:  такое  употребление  не  только  предпослед¬ 
ней  октавы,  но  и  контроктавы  —  наиболее  практическое. 
Фигурация  на  басах  арфы,  как  мы  уже  знаем,  невозможна,  поэтому 
целесообразно  пользоваться  низким  регистром  ее  именно  в  по- 


1  Точно  такое  же  впечатление  производили  на  древних  их  струнные  инстру¬ 
менты:  цитра  и  лира,  ближайшие  родственники  арфы.  См.  мою  «Нізіоіге  сіе  Іа 
пшзщие  сіе  Тапііяиііё»,  т.  I,  *стр.  36.,  т.  И,  стр.  472»  (прим.  Геварта). 
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добном  роде.  Звук  при  этом  получается  сравнительно  сильный  и 
долго  не  затихающий.  Опытным  композиторам  это  известно,  и 


Много  таких  примеров  имеется  у  Пуччини  и  в  других  его 
операх — «Богеме»  и  «Мадам  Беттерфляй». 


«Звуки  высокого  регистра,  —  говорит  Геварт,  —  имеют  характер  кри¬ 
сталлического  лучезарного,  блеска,  который  вызывает  представление  о 
блестящих  празднествах,  великолепных  пирах,  залитых  светом,  или  же 


Г.  Берлиоз  „Гибель  Фауста^ 

АИеего,  тоиѵетепі:  сіе  Ѵаізе 

г  з  *  з  ь  з  _  з  з 
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Державин  в  своих  «Рассуждениях  о  лирической  поэзии»,  в 
которых  имеется  целая  глава  об  опере,  между  прочим  также 
пишет: 

«Нигде  не  можно  лучше  и  пристойнее  воспевать  высокие  сильные  оды, 
препровожденные  арфою  в  бессмертную  память  героев  отечества 
и  в  славу  добрых  государей,  как  в  опере  на  театре.  Вот  истинное  поп¬ 
рище  оперы!..» 

Нечего  и  говорить,  что  в  наше  время  советские  композиторы, 
обогащенные  опытом  прошлого,  имеют  все  возможности  исполь¬ 
зовать  великолепную  звучность  арфы. 

К  сожалению,  Шостакович  в  опере  «Нос»  низводит  арфу  до 
чисто  физиологических  звуков:  в  то  время,  когда  тромбон  рисует 
что-то  далекое  от  эстетики,  композитор  поручает  арфе  короткие 
глиссандо  в  контроктаве,  которые,  очевидно,  должны  изображать 
урчание  в  желудке  пробуждающегося  от  сна  майора  Ковалева. 

Вот  что  пишет  еще  об  арфе  Геварт. 

«Чем  больше  арф  в  оркестре,  тем  сильнее  эффект,  ими  производи¬ 
мый;  ничто  не  может  сравниться  с  красотою  звука  нескольких  арф,  если 
они  употреблены  умело.  Кто  не  помнит  того  грандиозного  впечатления, 
которое  произвело  следующее  вступление,  исполняемое  четырьмя  арфи¬ 
стами  на  первых  представлениях  ^Пророка»: 


Д.  Мейербер  „Прорск“ 


«Если  композитор  написал  только  одну  партию  арфы,  то  капельмей¬ 
стер  обязан  распорядиться,  чтобы  ее  играли  не  менее  двух  музыкантов, 
исключение  может  быть  допущено  только  в  том  случае,  когда  согласно 
пьесе  предполагается,  что  певец  на  сцене  должен  сам  аккомпанировать 
своему  пению.  Для  арф  обыкновенно  пишут  две  партии,  из  которых 
каждую  должны  исполнять  два  музыканта;  такая  комбинация  дает  ком¬ 
позитору  все  желаемые  ресурсы.  Впрочем  в  наше  время 1  развивается 
инструментальная  роскошь:  так,  Вагнер  пишет  шесть  партий  арф  в  фи¬ 
нальной  сцене  «ВЬеіп^оІсГа  во  время  кортежа  богов,  шествующих  в 
Валгаллу  по  радуге,  подобно  гигантскому  мосту,  переброшенному  с  земли 
на  небо». 

1  Курс  инструментовки  Геварта,  изд.  1885  г. 
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Композитор  Гамерик  пошел  еще  дальше:  в  своей  партитуре 
/<Гимн  миру»  он  требует  14  арф. 

Геварт — большой  поклонник  арфы.  Ему  нравится  даже  то,  что  на 
взгляд  арфиста— нехорошо.  Описывая,  например,  малый  кларнет 
іп  гё,  он  говорит:  «Этот  тембр  органного  регистра  боиЫеПе 
прекрасно  гармонирует  с  треском  (сгёрКетегК)  высоких  струн 
арфы». 

Для  желающих  применять  арфу  в  оркестре,  большую  цен¬ 
ность  имеют  сообщения  о  ней  мастера  инструментовки  Римско¬ 
го-Корсакова,  которого  у  нас  в  этом  отношении  ставят  на  одну 
линию  с  Берлиозом.  Об  арфе  он  пишет  следующее: 

«В  качестве  оркестрового  инструмента  арфа  (Агра)  представляет 
собою  инструмент  почти  исключительно  гармонический  и  аккомпанирую¬ 
щий.  Большая  часть  партитур  включает  лишь  одну  партию  арфы;  в  послед¬ 
нее  время  однако  все  чаще  и  чаще  встречаются  партитуры  с  двумя, 
а  изредка  и  с  тремя  партиями  арф,  от  времени  до  времени  соединяющи¬ 
мися  в  одну. 

Примечание.  Полные  и  богатые  оркестры  содержат  по  3  и  по  4 
арфы.  Партитуры  моих  опер:  «Садко»,  «Сказание  о  невидимом  граде 
Китеже»  и  «Золотой  петушок»  рассчитаны  на  2  партии  арф,  а  партитура 
оперы-балета  «Млада»  — на  3. 

Главное  назначение  арф  —  исполнение  аккордов  и  их  фигураций... 
Аккорды  арфы,  взятые  в  ее  средних  и  низших  октавах,  звучат  несколь¬ 
ко  протяжно,  замирая  лишь  мало-по-малу.  При  смене  гармоний  испол¬ 
нитель  обыкновенно  прекращает  излишнее  звучание  аккорда,  приклады¬ 
вая  к  струнам  руку.  При  быстрой  смене  аккордов  такой  прием  оказы¬ 
вается  неприменимым,  и  звуки  рядом  стоящих  аккордов,  смешиваясь 
одни  с  другими,  могут  образовать  нежелательную  какофонию.  По  той 
же  причине  ясное  и  отчетливое  исполнение  более  или  менее  быстрых 
мелодических  рисунков  является  возможным  лишь  в  верхних  октавах 
арфы,  звуки  которых  более  коротки  и  сухи... 

Совершенно  особым  техническим  приемом  игры  является  ^Нззапйо... 
При  гаммообразных  ^Нззапйо  вследствие  известной  продолжительности 
звучания  каждой  струны  получается  какофоническое  смешение  звуков, 
поэтому  применение  таковых,  как  эффекта  чист о-м узыкального, 
требует  одних  верхних  октав  звукоряда  арфы  при  условии  полного  ріапо, 
причем  звучание  струн  получается  мало  продолжительное  и  достаточно 
отчетливое;  применение  же  гамм  §1іззапсІо  в  Іогіе  при  участии  нижних 
и  средних  струн  может  быть  допущено  лишь  как  эффект  музыкально¬ 
декоративный.  ОНззапйо  на  энгармонически  настроенных  септ-и  нонаккор- 
дах  встречается  чаще  и,  не  требуя  выполнения  вышеприведенных  усло¬ 
вий,  допускает  всевозможные  динамические  оттенки». 

В  оркестровой  работе  мне  неоднократно  приходилось  сталки¬ 
ваться  с  Римским-Корсаковым,  и,  к  сведению  товарищей  арфи¬ 
стов  и  дирижеров,  могу  сказать,  что  он  не  любил,  когда  арфи¬ 
сты  чрезмерно  нарушали  обозначенные  им  пределы  глиссандо. 
Необходимо  отличать  короткие  глиссандо  от  длинных. 
Например: 


13  „Арфа" 
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Н.  Римский  -  Корсаков 
„ШехеразадаЛ 

372  Ъап^а 


Кажется,  ясно,  что  это  глиссандо  должно  быть  исполнена 
в  указанных  автором  хотя  бы  приблизительных  границах,  однако 
мне  случалось  слышать,  как  исполнитель  на  арфе,  не  останавли¬ 
ваясь  на  Е  первой  линейки  скрипичного  ключа,  со  спокойной 
душою  прогуливался  до  первой  линейки  басового  О ,  беря  послед¬ 
нее  удвоенным  контроктавой.  Автор  именно  просил,  чтобы  это 
глиссандо  исполнялось  без  заезда  ниже  скрипичного  Е.  Кстати, 
несколько  слов  о  каденциях  глиссандо  Римского-Корсакова  вообще. 
В  «Испанском  каприччио»  первая  часть  кадёнции  арфы  должна 
быть  сыграна  в  строгом  ритме  (у  автора  даже  такты  размечены 
пунктиром),  с  акцентом  и  должным  задержанием  на  1-й  и  4-й 
восьмых;  глиссандо  второй  части  нужно  начинать  іогіе,  играть 
несколько  раз  а<1  ІіЪіІит  и  к  концу,  кверху  обязательна 
сделать  замедление  и  ріапіззіто,  как  указано  в  партии.  Таково 
желание  автора.  Некоторые  современные  арфисты  играют  эту 
каденцию  совершенно  произвольно:  первую  часть  мажут,  а  вто¬ 
рую  кончают  іогііззіто.  Так  исполнять  ее  нельзя.  В  однообраз¬ 
ной  звучности  глиссандо,  конечно,  трудно  заметить  и  выделить 
какую-либо  отличительную  черту,  ибо  все  они  похожи  одно  на 
другое.  Следовательно,  в  распоряжении  арфиста  остается  лишь 
тщательное  исполнение  их  с  указанными  автором  динамическими 
оттенками.  Поясню  это  примером.  Глиссандо-соло  в  конце  оперьг 
«Снегурочка»  написано  на  том  же  уменьшенном  септаккорде, 
что  и  в  конце  «Царской  невесты».  Несмотря  на  это,  какая  раз¬ 
ница  в  положении  главных  действующих  лиц  этих  двух  произве¬ 
дений!  В  первом  —  сказка,  фантазия,  таяние  Снегурочки  от  жар¬ 
ких  лучей  солнца;  во  втором— жизнь,  реальность,  сумасшествие 
Марфы.  Каденцию  «Снегурочки»  автор  начинает  іогіе  и  к  концу 
низводит  до  ріапіззіто.  Мне  кажется,  еще  лучше  начинать 
ее  р  і  а  п  о,  в  середине  дойти  до  іогііззіто,  и,  наконец,  съехать 
кверху  до  полного  ріапіззіто.  Это  оставило  бы  известное  впе¬ 
чатление,  не  говоря  уже  о  том,  что  символизировало  бы  все 
недолговечное  существование  сказочной  девушки:  неведомое  рож¬ 
дение  ее  в  глухом  бору,  вспышку  в  ее  сердце  человеческих  стра¬ 
стей  в  то  время,  когда  она  приютилась  у  берендеев,  и  смерть 
ее  в  момент  познания  любви.  Каденция  «Царской  невесты»  должна 
быть  резче,  ближе  к  жизни,  т.  е.  ее  следует  исполнять  іогіе  как: 
в  начале,  так  и  в  конце;  іогіе  между  прочим  является  здесь 
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контрастом  тому  р  і  а  п  о,  которым  начинается  этот  эпизод  в  мело¬ 
дии  кларнета,  и  подобной  динамикой  как  бы  подчеркивается  тра¬ 
гизм  состояния  Марфы.  Конечно,  опера  имееет  свои  условности,  но 
исполнителю  нужно  разбираться  во  всем  этом  очень  внимательно. 

Некоторые  дирижеры  требуют  от  арфы  игру  Іогіе  при  громе 
тромбонов  и  труб,  думая,  что  при  таком  шуме  она  должна  быть 
слышна.  Это  заблуждение.  По  поводу  этого  Римский-Корсаков  пишет: 

«Нежно  поэтический  тембр  арфы  способен  к  всевозможным  динами¬ 
ческим  оттенкам,  но  не  имеет  значительной  силы,  поэтому  требует  от 
оркестратора  весьма  осторожного  обхождения,  и  только  при  трех  или 
четырех  арфах  в  унисон  может  бороться  с  некоторым  Іогіе  всего  орке¬ 
стра.  При  ^Нззапйо  получается  значительно  большая  сила  звучности,  в 
зависимости  от  быстроты  его  исполнения.  Флажолетные  звуки  очарова¬ 
тельного  волшебно-нежного  тембра  имеют  весьма  слабую  звучность  и 
могут  быть  применяемы  только  в  ріапо.  В  общем,  подобно  ріггісаіо, 
арфа  инструмент  невыразительный,  но  красочный». 

Римский-Корсаков  относит  арфу  к  «щипковой»  группе  инстру¬ 
ментов,  причисляя  сюда  игру  Ѵіоі.  I,  V і о  1.  II,  Ѵ-1е,  Ѵ.-с е  1 ! і  и 
С.-Ь  а  з  5  і  в  тех  случаях,  когда  они  обходятся  без  смычка,  т.  е. 
исполняют  ріггісаіо.  В  этом  смысле,  говоря  о  «соединении  темб¬ 
ров»,  он  дает  несколько  пояснений  и  нотных  примеров. 

«Что  же  касается  до  щипковой  и  звенящей  групп,  то  при  соедине¬ 
нии  их  с  группами  долгозвучных,  тембры  их  оказывают  следующее 
взаимодействие:  духовые  группы,  деревянная  и  медная,  усиливают  и  как 
бы  уясняют  звучность  ріггісаіо,  арфы,  литавр  и  звенящих  инструментов, 
последние  же  как  бы  обостряют  и  отчеканивают  звуки  духовых.  Соеди¬ 
нение  щипковых  и  звенящих  со  смычковою  группой  менее  слитное,  и 
тембры  тех  и  других  звучать  раздельно.  Соединение  же  щипковой  груп¬ 
пы  с  ударной  и  звенящей  всегда  тесное  и  благородное  в  смысле  усиле¬ 
ния  и  уяснения  обеих  групп.  Ріггісаіо  всей  смычковой  группы  («большое 
ріггісаіо»  или  «іиііі  ріггісаіо»,  как  называет  Римский-Корсаков),  иногда 
при  участии  арф  и  пианино  образует  в  некоторых  случаях  особого  рода 
своеобразное  частное  іиііі,  для  большей  силы  звучности  связываемое 
с  участием  духовых.  Сила  средняя,  блеск  значительный». 

(Автор  выписывает  кусочек  партитуры  с  участием  оркестра,  хора, 
Садко  (пение)  и  арфы.  Привожу  только  арфу). 


В  примере  из  увертюры  «Светлый  праздник»  (см.  партию  арфы, 
прим.  55)  автор  выписывает:  Р1.,  ОЬ.,  С1.,  Ра^.,  С  о  г.,  Тгіап^. 
Ріаііі,  Таш-іаш,  Агра,  Ѵіоі  I  и  II,  Ѵ-1е,  Ѵ-е  и  С-Ъ. 

Упомянув  далее  о  «декоративных  эффектах»,  Римский-Корса¬ 
ков  разъясняет; 
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«Декоративными  приемами  оркестровки  я  называю  приемы,  основан¬ 
ные  на  известной  степени  несовершенства  слуха  и  внимания.  Отказы¬ 
ваясь  от  перечисления  подобных  и  от  предвидения  могущих  .народиться, 
укажу  на  немногие,  попавшиеся  мне  под  руку  в  сочинительской  моей 
практике.  Таковые  суть:  несовпадающие  арпеджио  и  гаммы  арфы  §1іззап- 
сіо  с  арпеджио  и  гаммами  в  других  инструментах,  употребленные  лишь 
ради  предпочтительности  звучности  и  блеска  длинных  ^Нззапбо  перед 
короткими». 

Автор  приводит  следующие  примеры  («образцы»)  из  своих 
сочинений.  «Снегурочка»  (выписан  полный  оркестр,  также  Ріапо. 
Партию  арфы  см.  в  прим.  212).  «Пан  Воевода»  (выписан  полный 
оркестр.  Арфу  в  правой  руке  дублирует  Р1.  I  в  Е-биг,  тогда  как 
арфа  нотирована  энгармонически  на  бемолях.  Партию  арфы 
см.  в  прим.  184).  «Светлый  праздник»  (выписан  полный  оркестр. 
Партию  арфы  см.  в  прим.  192). 

Римский-Корсаков.  «Шехеразада».  (Участвует  полный  оркестр. 
Привожу  арфу,  Р1.  I  и  С1.  1). 
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Примеры  произведений,  основанных  на  «несовершенстве  слуха 
и  внимания»,  можно  найти  и  у  других  композиторов,  например, 
у  Глазунова  (прим.  181),  Легара  (прим.  182)  и  пр.  ппкрст_е 

}  О  большей  или  меньшей  степени  употребления  в  оркестре 
инструментов  («сбережение  оркестровых  красок»)  1  имскии-Корса- 
ков  говорит: 

«Оркестровые  группы  и  инструменты  не  все  могут  быть  одинаково 
воспринимаемы  слухом  и  эстетическим  чувством  без  утомления.  В  это 
отношении  на  первом  месте  стоит  смычковая  группа,  за  нею  Деревян- 
ная  духовая,  далее  медная  духовая,  далее  литавры,  арфа  и  ріххіса  , 

МИМЕщеДдУалееУстоят  челеста,  колокольчики  и  ксилофон...  пианино...  целый 
список...  народных  инструментов,  как-то:  гитара,  домбра,  балалайка  и  т. .  д. 

Употребление  инструментов  находится  в  зависимости  от  вышепри 
веденного  порядка.  Более  или  менее  продолжительное  м°лча“ие 
ной  группы  или  инструмента  делает  вступление  его  особенно 
и  освежающим»... 

Об  излишнем  пристрастии  композиторов  к  арфе  мною  уже 
было  говорено  в  главе  IV,  там  же  приведено  об  этом  мнение 

Пабеля  (см.  «Арфа  и  фортепиано»). 

Затем  Римский-Корсаков  упоминает  об  арфе  в  связи  с  оркест¬ 
ровыми  партиями  для  фортепиано: 

«Тембр  фортепиано,  чистый  или  вместе  с  арфою,  служит  для  во 
спроизведения  народного  инструмента— гусель,  по  примеру 

У  самого  Римского-Корсакова  соединение  арфы  с  фортепиа 
имеется  в  «Майской  ночи»,  «Снегурочке»  и  других  °пеРах_ 

В  опере  «Кащей  бессмертный»  Римскии-Корсаков  поручае 

хор  (за  кулисами), 

арфа  (гусли-самогуды),  Ѵіоііпо  1  и  II,  Ѵ-1-е  и  СЬ.  Привожу  толь¬ 
ко  арфу). 
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АПеотеио '  тоззо 


Н.  Римский -Корсаков  „Кащей  бессмертный* 

о  тлссп 


Арфа  | 


Наконец,  следует  еще  упомянуть  о  практических  соображе¬ 
ниях  Римского-Корсакова  по  поводу  роли  арфы  в  аккомпанементе 
пению: 

«Звенящие  оркестровые  тембры:  ріггісаіо  и  арфа  своею  звуковою 
короткостью  и  гибкостью  в  оттенках  несомненно  представляют  среду, 
способствующую  выделяемости  пения.  В  общем  протянутые  звуки  спо¬ 
собны  заменить  голосовой  рисунок  более,  чем  короткие... 

Фигурационные  узоры  и  контрапунктические  рисунки  аккомпанем 
не  должны  быть  слишком  сложны...  Впрочем,  встречаются  и  сложны 
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узоры:  в  таких  случаях  часть  их  лучше  предоставить  рігхісаіо  или  арфе, 
как  звучностям,  менее  затемняющим  пение... 

Прием  сопровождения  ариозного  пения  каким-нибудь  инструментом 
5о1о  нельзя  не  считать  красивым.  Такого  рода  солирующими  инструмен¬ 
тами  обыкновенно  бывают:  скрипка,  альт  или  виолончель,  а  также  флей¬ 
та,  гобой  или  английский  рожок,  кларнет,  басовый  кларнет,  фагот,  вал¬ 
торна  и  арфа...)> 

Других,  более  определенных  указаний  о  применении  арфы  в 
оркестре  Римский-Корсаков  не  дает.  Он  говорит:  «Инструментов¬ 
ка  есть  творчество,  а  творчеству  научить  нельзя...  Инструмен¬ 
товка  есть  одна  из  сторон  души  самого  сочинения...» 

«Душа  самого  сочинения»  —  это  хорошо  и  верно  сказано,  но 
в  то  же  время  Римский-Корсаков  замечает,  что  «сочинение  долж¬ 
но  быть  написано  удобоисполнимо»,  т.  е.  не  отделяет  творчества 
от  большой  будничной  работы  по  изучению  инструментовки. 

Оркестровать  идеально — значит  показать  всю  красоту,  прелесть 
данного  инструмента  и  скрыть  его  слабые  стороны.  Достичь  это¬ 
го  можно  только  прилежной  учебой,  к  которой  Римский-Корса- 
коз  и  призывает  молодых  композиторов. 

Не  лишено  интереса  мнение  об  арфе  композитора  М.  Бала¬ 
кирева,  в  частности  о  звучности  ее  на  басах.  В  своем  письме 
Н.  А.  Римскому-Корсакову  от  4  июня  1863  г.  Балакирев  говорит: 
«Я  еще  в  Петербурге  начал  переоркестровывать  ваше  АпбаМе... 
Между  прочим  выпишу  оттуда  Вам  эффект  арфы,  как  я  Вам  сде¬ 
лал  в  одном  месте.  (Арфа  хороша  на  средних  и  высоких  нотах,  низ  ее 
нехорош,  глух,  как  кастрюлька  или  сковородка)...»  Далее  Балаки¬ 
рев,  приведя  кусочек  партитуры,  в  котором  арфа  (несколько  аккор¬ 
дов)  написана  на  бемолях,  а  другие  инструменты  на  диезах,  снаб¬ 
жает  свой  нотный  пример  таким  примечанием:  «Арфа  пишется 
в  Се  5-6  и  г,  это  ее  строй;  можно  писать  и  в  Н-6  и  г,  но  Сез 
удобнее». 

Правильно.  Упоминание  о  «кастрюльках  и  сковородках»  нуж¬ 
но  объяснить,  очевидно,  неудачной  игрой  какого-нибудь  арфиста 
на  плохом  инструменте,  которого  слышал  Балакирев,  отчего  ком¬ 
позитор  и  поспешил  вывести  ошибочное  заключение,  впоследст¬ 
вии  им  измененное,  что  видно  из  его  партий  арфы  в  более  позд¬ 
них  произведениях. 

Относительно  аккомпанемента  на  арфе  прибавлю  от  себя  сле¬ 
дующее.  В  сложных  партиях  арфы  (в  опере,  оперетте,  балете  и 
т.  п.),  при  беглом  взгляде  на  них,  обыкновенно  бывает  все:  аккор¬ 
ды,  арпеджии,  глиссандо,  флажолеты  и  т.  д. 

Аккорды  и  арпеджии  встречаются  чаще,  а  глиссандо  и  флажо¬ 
леты— реже,  эпизодически.  Известные  композиторы  не  допускали 
аккомпанемента  из  одних  глиссандо  или  одних  флажолетов.  Раз¬ 
нообразие,  конечно,  не  может  быть  воспрещено,  но  пристрастие 
к  какому-нибудь  одному  эффекту  является  нарушением  чувства 
меры.  Менее  надоедливым  аккомпанементом  на  арфе  нужно  все 
же  признать  аккорды  и  арпеджии  как  в  отдельности,  так  и  в 
смешении  первых  со  вторыми;  в  выдержанных  частях  больших 
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произведений  они  доминируют  над  всеми  другими  видами  игры. 
Лучший  регистр  для  аккомпанемента— средний,  хотя  композиторы 
употребляют  для  этого  весь  звукоряд  арфы.  Но  существуют 
пьесы,  характер  которых  требует  определенного  регистра,  напри- 
мер  у  Лядова  —  верхнего: 


В  каких  случаях  арфа  должна  быть  употреблена  в  оркестре? 
На  это  могу  ответить,  что  одни  композиторы  применяли  ее  со 
смыслом,  для  известных  целей,  а  другие  бессмысленно,  ничем  не 
оправдывая  ее  игру.  Из  наиболее  уместных  для  нее  аккомпане¬ 
ментов— серенадообразный,  когда  один  из  персонажей  на  сцене 
поет  под  гитару,  мандолину,  бандуру,  гусли  и  прочие  арфообраз¬ 
ные  инструменты.  Подобный  аккомпанемент  находим  как  у  ста¬ 
рых  авторов  (Доницетти,  Россини,  Верди,  Глинка,  Даргомыжский 
и  др.),  так  и  у  более  современных  (Вагнер,  Шиллинге,  Направ¬ 
ник,  Шенк,  Рахманинов  и  пр.).  Особенно  много  их  в  операх  Рим¬ 
ского-Корсакова.  Например: 
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Однако  серенада  не  всегда  идет  под  арфу.  Например  в  «Дон- 
Жуане»  Моцарта  серенада  исполняется  без  арфы,  также  без  арфы 
поет  серенаду  Мефистофель  в  «Фаусте»  Гуно,  несмотря  на  то, 
что  арфа  в  этой  опере  имеет  отдельную  партию,  и  автор  вполне 
мог  бы  применить  ее  к  делу.  Такие  же  примеры  имеются  в  твор¬ 
честве  и  других  композиторов. 

К  удачным  партиям  нужно  отнести  еще  те,  когда  арфа  упот¬ 
реблена  в  лирических  или  любовных  местах  произведений  (не 
исключен  и  драматический  элемент),  а  затем  —  и  их  фантастиче¬ 
ских  частях. 

Таких  примеров  можно  найти  у  композиторов  сколько  угодно, 
поэтому  приводить  их  не  буду. 

Под  бессмысленными  партиями  я  подразумеваю  те  места  пар¬ 
титуры,^  где  арфа  играет  при  слишком  густой  оркестровке,  или 
когда  ей  поручена  роль  других  инструментов  (контрабасов,  фор¬ 
тепиано  и  пр.),  или,  наконец,  когда  тембр  ее  звука  расходится 
со  сценическим  содержанием.  Особенно  нелепы  большущие  пар¬ 
тии  в  100  и  более  страниц,  в  которых  игра  арфиста  уподобляется 
игре  ресторанного  тапера.  Такие  партии  часто  пишутся  с  претен¬ 
зиями  на  оригинальность,  совершенно  не  соответствующую  тех¬ 
нике  игры  на  инструменте,  и  поэтому  ясно,  с  каким  удовольст¬ 
вием  они  исполняются  (вернее— не  исполняются)  ни  в  чем  непо¬ 
винными  арфистами. 

Как  относились  к  арфе  другие  известные  музыканты?  Ограни¬ 
чусь  немногими  именами. 

В,  А.  Моцарт  (1756  —  1791  гг.).  Этот  гениальный  композитор, 
несмотря  на  свою  раннюю  смерть,  оставил  многочисленные  музы¬ 
кальные  произведения,  но  для  арфы  написал  только  концерт  с 
флейтой  (ор.  299),  сочиненный  по  всей  вероятности  в  1778  г., 
в  Париже,  по  заказу  арфистки  герцогини  де-Гюин  и  ее  отца,  «от- 
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лично  игравшего  на  флейте»  (Улыбышев).  Такое  невнимание  со 
стороны  Моцарта  к  нашему  инструменту  можно  объяснить  лишь 
тем,  что  арфа  его  времени,  с  крючками,  системы  Гохбруккера, 
была  далеко  несовершенна.  С  арфой  Эрара  в  ее  первоначальном 
виде,  т.  е.  однорядной,  он  мог  ознакомиться  только  под  конец 
своей  жизни  и  по  этой  причине  просто  не  успел  ничего  написать 
для  нее.  Предполагать  же,  что  эраровская  арфа  ему  не  нрави¬ 
лась — нет  оснований. 

Л.  Бетховен  (1770—1827  гг.).  У  Бетховена  арфа  применена 
только  в  одном  его  сочинении — в  балете  «Творения  Прометея», 
ор.  43  (1800  г.).  Вот  что  пишет  об  этом  Саккетти: 

«...Балет  «Творения  Прометея»  был  сочинен...  певцом  и  танцором 
Вигано,  обратившимся  к  Бетховену  с  предложением  написать  музыку 
к  этому  балету.  В  результате  получился  двухактный  балет  «Оеі  Ѵошіпі 
щ  Рготеіео»,  весьма  распространенный  во  множестве  самых  разнообраз¬ 
ных  аранжировок  и  впервые  исполненный  в  Венском  королевском  театре 
28  марта  1801  г.  Инструментовка  этого  балега  представляет  тот  интерес, 
что  только  в  этом  произведении  Бетховен  употребил  арфу». 

В  этом  балете  арфа  участвует  в  №  5,  состоящем  из  корот¬ 
кого  вступлении  (Асіа^іо  В-6  и  г  4/4)  и  небольшой  сравнительно 
части,  идущей  в  Апбапіе  яиазі  А11е§геНо  (В-биі  6/в). 
Партия  эта  нетрудна  для  исполнения,  за  исключением  двух  не¬ 
удобных  тактов  в  середине: 


Этот  кусочек  музыки  говорит  о  слабом  знакомстве  Бетховена 
с  арфою,  что  конечно  и  нельзя  поставить  ему  в  вину.  Партия 
эта  написана  для  однорядной  эраровской  арфы.  Как  бы  благосло- 
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вив  арфу  в  далекий  оркестровый  путь,  великий  композитор,  имея 
возможность  узнать  более  совершенную  двухрядную  арфу  Эрара, 
ограничился  лишь  одним  этим  опытом.  Причиной  этого  бесспорно 
нужно  считать  его  глухоту,  проявившуюся  уже  в  1803  г.  и  посте¬ 
пенно  принимавшую  все  большие  и  большие  размеры.  Несомненно, 
он  знал  об  изобретении  Эрара,  быть  может  и  видел  его,  но, 
к  сожалению,  не  мог  его  хорошо  слышать,  вот  почему,  кроме 
«Прометея»,  он  не  оставил  нам  в  наследие  ни  одного  произведе¬ 
ния  с  арфой. 

В  книге  Роман  Роллана  «Гете  и  Бетховен»  сообщается  следующее: 

«1810  год...  Бетховену  40  лет.  Он  в  полном  расцвете  сил  и  пылает 
страстями.  Только  что  перед  этим  он  написал  «Арраззіопаіа»,  сонату 
«Прощание»,  квартет  с  арфой,  а  теперь  пишет  музыку  к  «Эгмонту...» 

Если  бы  квартет  с  арфой  Бетховена  действительно  существо¬ 
вал,  то  все  арфисты  знали  бы  и  играли  его  так  же,  как  они 
знают  и  играют  концерт  для  арфы  и  флейты  Моцарта.  К  сожа¬ 
лению,  о  квартете  с  арфою  Бетховена  приходится  слышать 
впервые. 

Г.  Берлиоз  (1803 — 1869  гг.).  Трудно  найти  другого  компози 
тора,  который  относился  бы  к  арфе  с  такой  исключительной 
любовью,  как  Берлиоз.  Он  применял  арфу  почти  во  всех  своих 
сочинениях.  Он  же  первый  стал  вносить  в  свои  партитуры  по 
две  партии  арфы,  сііѵізі,  например,  в  «Ромео  и  Юлии»,  «Осужде¬ 
нии  Фауста»  и  пр. 

Берлиоз  не  находил  слов  для  выражения  похвалы  арфе.  Он 
говорил:  «Аккорды  и  арпеджии  арфы  во  время  игры  оркестра  или 
пения  хора  есть  высшее  и  исключительное  великолепие.  Идея 
применения  поэтических  звуков  арфы  в  изображении  неземных 
образов  и  картин,  а  также  блестящих  празднеств— счастливая 
и  удачная  идея.  Чем  больше  арф  в  оркестре,  тем  очаровательнее 
производимое  ими  впечатление.  Одна,  а  еще  лучше  в  группе  из 
2-х,  3-х  или  4-х — арфы  дают  поразительный  эффект,  соединяются 
ли  они  с  оркестром,  аккомпанируют  ли  пен  ию  или  каким-ли 
солирующим  инструментам». 

Берлиоз  в  свое  время  явился  первым  композитором, 'ревностно 
пропагандировавшим  употребление  арфы  в  оркестре  в  качестве 
необходимого  инструмента,  и  его  музыкальное  чутье,  судя  по 
дальнейшим  трудам  композиторов  всех  национальностей,  оказа¬ 
лось  вполне  правильным.  Правда,  его  партии  арфы  не  все  да 
удобно  написаны,  но  если  принять  во  внимание  первые  попытки 
с  неизбежными  в  таких  случаях  промахами,  то  их  можно  извинить, 
Это — мелочь  по  сравнению  с  той  бесценной  услугой,  которую 
Берлиоз  оказал  арфе  и  играющим  на  ней  музыкантам. 

Нельзя  не  упомянуть  здесь  о  месте,  занимаемом  арфой  в  ор¬ 
кестре.  По  плану  Берлиоза  (см.  его  брошюру  «Дирижер  оркест¬ 
ра  >),  арфа  помещается  у  самого  дирижерского  пульпитра,  впереди 
оркестра.  Этот  обычай  долго  соблюдался  как  в  Европе,  так  и  у 
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нас  дирижерами  Никишем,  Малером,  Направником,  Сафоновым, 
Зилоти  и  многими  другими.  Теперь  арфу  помещают  сзади  оркестра, 
или  где-нибудь  сбоку,  основываясь  на  том,  что  оттуда  она  будто 
лбы  лучше  звучит.  В  качестве  специалиста  должен  заметить,  что 
арфист,  часто  являясь  аккомпаниатором,  не  всегда  хорошо  слы¬ 
шит  сопровождаемые  им  инструменты  или  певцов,  находясь  вдали 
от  них.  Не  нужно  забывать,  что  собственная  игра  отчасти  заглу¬ 
шает  другие  голоса,  тем  более,  если  они  находятся  на  некотором 
расстоянии  и  играют  ріапо.  Вот  почему  арфа  всегда  должна 
быть  помещаема  рядом  со  струнной  и  деревянной  духовой  груп¬ 
пами;  она,  безусловно,  не  может  находиться  в  центре  медных 
или  ударных  инструментов,  которые  хорошо  слышны  и  издали. 

Цж.  Мейербер  (1791  — 1864  гг.).  Своим  все  большим  и  боль¬ 
шим  проникновением  в  оркестр  арфа  обязана  Мейерберу  не  ме¬ 
нее,  чем  Берлиозу.  В  противоположность  композиторам-предшест- 
венникам,  вводившим  арфу  в  свои  произведения  лишь  эпизоди¬ 
чески,  случайно,  Мейербер  твердо  и  бесповоротно  стал  смотреть 
на  нее,  как  на  постоянного  и  необходимого  члена  оркестровой 
семьи.  Редкое  произведение  Мейербера  обходится  без  арфы. 
Помимо  употребления  двух  партий  арфы  («Африканка»  и  пр.),  он 
впервые  ввел  унисонную  игру  в  оркестре  нескольких  арф  и  тем 
самым  узаконил  этот  новый  оркестровый  эффект,  который  после¬ 
дующие  композиторы  еще  более  углубили.  Писал  он  для  арфы, 
по  словам  Цабеля,  за  немногими  исключениями,  «очень  практично 
и  звучно». 

М.  Глинка  (1804 — 1857  гг.).  В  своих  «Записках»  Глинка  го¬ 
ворит: 

«В  начале  весны  1822  г.  представили  меня  в  одно  семейство,  где  я 
познакомился  с  молодой  барыней 1  красивой  наружности;  она  хорошо 
играла  на  арфе  и  сверх  того  владела  прелестным  сопрано...  Ее  прекрас¬ 
ные  качества  и  ласковое  со  мною  обращение...  расшевелили  мое  сердце 
и  воодушевили  мое  воображение.  Она  любила  музыку  и  часто  целые 
часы,  сидя  подле  фортепиано,  когда  я  играл  с  дядею,  подпевала  нам... 
Желая  услужить  ей,  вздумалось  мне  сочинить  вариации  на  любимую  ею 
тему  (С-биг)  из  оперы  Вейгля  «Швейцарское  семейство».  Вслед  затем 
написал  я  вариации  для  арфы  и  фортепиано  на  тему  Моцарта  Ез-биг. 
Потом  собственного  изобретения  вальс  для  фортепиано  Р-биг;  2  более 


1  В  биографии  Глинки  Финдейзен  говорит,  что  имя  этой  «барыни»  «осталось 
неизвестным»,  но  существует  предположение,  что  она— Мария  Сергеевна  Гри¬ 
боедова,  сестра  автора  комедии  «Горе  от  ума».  Семейство  Грибоедовых  вообще 
отличалось  музыкальностью,  А.  С.,  например,  отлично  играл  на  фортепиано, 
любил  импровизировать  и  даже  написал  несколько  музыкальных  пьес. 

2  «Из  этих  пьес,  по  свидетельству  В.  В.  Стасова  (Русский  вестник,  1857  г., 
№  20,  стр.  792),  уцелели  только  вариации  для  арфы  с  фортепиано,  записанные 
вновь  Глинкою  в  1854  г.  по  воспоминаниям  сестры  его  Л.  И.  Шестаковой,  иг¬ 
равшей  их  в  детстве». 
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этого  не  помню,  знаю  только,  что  это  были  первые  мои  попытки  в  со¬ 
чинении,  хотя  я  еще  не  знал  генерал-баса,  и  что  я  тогда  в  первый  раз 
познакомился  с  арфою,  прелестным  инструментом,  если  его  употреблять 
во  время...» 

Вот  еще  что  находим  в  «Записках»  Глинки  относительно  арфы: 

«В  конце  лета  (1837  г.)  Гедеонов...  попросил  меня  учить  пению 
в  театральной  школе  избранных  им  четырех  девушек.  Все  они  были 
хорошенькие,  между  ними  была  также  известная  в  то  время  красавица 
Степанова...  Но  не  она,  а  другая  воспитанница,  не  столь  красивая,  мало- 
по-малу  возбудила  поэтическое  чувство  в  душе  моей.  Время,  проведен¬ 
ное  мною  с  этими  милыми  полудетьми,  полукокетками,  принадлежит 
быть  может  к  самому  лучшему  в  моей  жизни...  Одна  из  них  вскоре,  как 
я  начал  уроки,  являлась  всегда  причесанная  и  одетая  лучше  других,  и  при 
моем  появлении  яркий  румянец  вспыхивал  на  ее  свежих  щеках;  трудно 
было  бы  устоять  или  долго  противиться  невольному  влечению  чувства...» 

«...Иногда  я  играл  и  пел,  тогда  на  лице  милой  ученицы  моей  изобра¬ 
жался  неподдельный  восторг...  В  1838  г.  на  масляной  неделе,  по  недо¬ 
разумению,  я  поссорился  с  Гедеоновым  и  прекратил  уроки  в  школе. 
Тогда  же  для  милой  ученицы  моей  написал  романс  «Сомнение»,  для 
контральто,  арфы  и  скрипки,  слова  Н.  Кукольника...» 

Имени  «милой  ученицы»  Глинка  не  приводит.  Арфа  таким 
образом  связана  у  Глинки  с  «лучшим»  временем  его  жизни. 

Глинка  написал  для  арфы  немного.  1  Важнейшая  оркестровая 
партия  арфы  из  всего  им  написанного  для  арфы  в  «Арагонской 
хоте»;  она  не  совсем  удобна  и  требует  незначительных  облегчений 
чисто  технического  характера. 

Р.  Вагнер  (1813 — 1883  гг.).  Есть  композиторы,  которые  совер¬ 
шенно  ничего  не  писали  для  арфы,  хотя  и  не  могли  не  знать  ее 
(Шуберт,  Брамс),  другие  хотя  и  писали  для  нее,  но  очень  мало 
(Мендельсон,  Шуман),  наконец,  третьи,  подавляющее  большинство, 
не  представляли  себе  игру  симфонического  оркестра  без  арфы  и 
писали  для  нее  очень  много.  К  числу  последних  принадлежит 
Вагнер.  Из  этого  можно  заключить,  что  он  особенно  любил  арфу. 
Да,  очень  любил,  но,  как  это  ни  странно,  он  знал  ее,  пожалуй, 
меньше  всех  других  композиторов.  Говорят,  что  на  упрек  в  не¬ 
знании  этого  инструмента  он  будто  бы  ответил:  «Что  же  вы  хотите, 
чтобы  я  вам  на  арфе  еще  играл».  Этой  жертвы  от  него  никто  не 
требовал,  но  элементарно  ознакомиться  с  арфой  ему  нисколько 
не  повредило  бы,  а,  наоборот,  принесло  бы  значительную  пользу. 
При  более  или  менее  сносном  изучении  арфы,  на  что  у  него 
потребовалось  бы  полчаса  времени,  он  не  написал  бы  для  нее 


1  Кроме  вариаций  на  тему  Моцарта  в  Ез-йиг  (редакция  1827  г. — пять  ва¬ 
риаций,  редакция  1856  г.— три  вариации),  Глинка  сочинил  для  соло  арфы  еще 
ноктюрн,  относящийся  к  1828  г. 
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так  много  трудных  партий  и,  помимо  практических  упрощений, 
применил  бы  в  своих  сочинениях  некоторые  ее  эффекты.  У  него, 
например,  нет  ни  глиссандо  на  септаккордах,  ни  флажолетов,  что 
только  и  можно  объяснить  ,  его  незнакомством  с  этим  инструмен¬ 
том.  Все  его  партии,  имеющие  заголовок  «Арфа»,  написаны  ско¬ 
рее  для  фортепиано,  чем  для  арфы,  и  чрезвычайно  однообразны, 
почти  не  выходя  за  пределы  одних  и  тех  же  арпеджий  и  аккор¬ 
дов.  Часто  его  арпеджии  в  септаккордах,  относящиеся  к  под¬ 
группе  Б ,  так  и  просятся  под  глиссандо,  и  многие  арфисты, 
в  силу  музыкального  инстинкта,  исполняют  их  именно  в  виде 
глиссандо,  так  как  они  от  этого  и  легче  играются,  и  лучше  зву¬ 
чат.  Например,  он  пишет: 


Р.  Вагнер „Валькирия^Чоригинал) 
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Только  что  приведенный  пример,  как  и  вся  партия  арфы 
в  опере  «Валькирия»,  существует  в  различных  аранжировках;  у 
Геварта  он  показан  разделенным  на  две  арфы.  Если  его  сыграть 
глиссандо,  то  партия  примет  следующий  вид,  в  котором  исчез¬ 
нут  также  неудобные  арпеджии,  начинающиеся  со  2-го  такта: 

Мосіегаіо 
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Если  у  Вагнера  есть  глиссандо  на  диатонических  гаммах  (см. 
прим.  159),  то  на  первый  взгляд  странно,  почему  он  не  писал 
их  на  септаккордах;  объяснение  же  этому  простое:  он  не  имел 
никакого  понятия  об  устройстве  арфы  и  ее  возможностях  в  смысле 
эффектов  энгармонизма. 

Было  бы  нелепо,  если  бы  композиторы,  беря  пример  с  Ваг¬ 
нера,  пришли  к  такому  рассуждению:  «Вагнер  трудно  писал  для 
арфы,  однако  арфисты  как  играли,  так  и  никогда  не  перестанут 
играть  его  произведения,  хотя  бы  и  в  облегчениях.  Следовательно, 
если  и  мы  напишем  трудные  партии,  то  арфисты  не  посмеют 
отказаться  от  исполнения  их». 

Не  нужно  забывать,  во-первых,  что  Вагнеру  можно  простить 
то,  чего  ни  в  коем  случае  нельзя  простить  другим;  во-вторых, 
Вагнер  не  всегда  писал  трудно,  у  него  есть  и  удачные  партии 
арфы;  в-третьих,  в  противоположность  ему,  можно  назвать  много 
выдающихся  композиторов,  прилежно  изучавших  арфу.  Сен-Санс, 
например,  как  говорят,  даже  играл  на  ней  немного.  Что  же  ка¬ 
сается  таких  композиторов,  как  Балакирев,  Римский-Корсаков, 
Глазунов  и  др.,  то,  как  мне  лично  известно,  они  пользовались 
советами  не  только  опытных  артистов,  но  и  учеников,  и  престиж 
их  от  этого  нисколько  не  умалился. 

Вагнер  любил  и  применял  арфу  в  оркестре,  если  можно  так 
выразиться,  в  широком  масштабе,  пользуясь  ею  в  качестве  ор¬ 
кестрового  инструмента  в  полном  смысле  этого  слова.  Такая 
ограниченная  роль  арфы,  какую  мы  находим  в  произведениях 
старинных  композиторов  (Гендель,  Глюк,  Мегюль  и  пр.),  дана  им 
этому  инструменту  лишь  в  операх  «Тангейзер»  и  «Мейстерзин¬ 
геры». 

В  связи  с  именем  Вагнера  мне  всегда  вспоминаются  конкурсы, 
на  которых  арфистам  дают  для  чтения  нот  с  листа  наиболее 
трудные  партиии  из  его  произведений — «Валькирии»,  «Зигфрида», 
«Тристана  и  Изольды»  и  др.  Чем  руководствуются  в  данном  случае 
члены  конкурсного  жюри?..  Если  бы  они  были  полными  невеж¬ 
дами  в  музыкальном  смысле  или  питали  бы  к  арфистам  какие- 
либо  враждебные  намерения,  тогда  все  объяснялось  бы  очень 
просто.  Но  в  том-то  и  дело,  что  все  они — прекрасные  оркестранты 
и  дирижеры,  а  о  наличии  у  них  злобы  к  арфистам  не  может 
быть  и  речи.  И,  несмотря  на  это,  они  совершают  по  отношению 
к  последним  величайшую  несправедливость,  ибо  недопустимо  на 

287 


незнании  композитором  инструмента,  следователыно,  на  ошибке 
его,  определять  качество  игры  исполнителя  и  даже  ставить 
на  карту  всю  его  дальнейшую  карьеру  оркестрового  артиста! 
Подкладывать  сочинения  Вагнера  арфистам  на  конкурсах,  сочи¬ 
нения  большей  частью  фортепианные,  а  не  арфные,  это  почти  то 
же  самое,  что  давать,  например,  флейтистам  для.  чтения  нот 
скрипичные  концерты  Паганини.  В  чем  же  дело?  Очевидно, 
в  простом  традиционном  обычае,  нарушить  который  никому  не 
приходит  в  голову.  Позорный,  абсурдный  обычай,  его  нужно 
давно  выбросить  за  борт.  Следует  вспомнить  при  этом,  что  сам 
Вагнер,  не  умея  писать  для  арфы,  добродушно  признавал  за  со¬ 
бою  этот  недостаток  и  снисходительно  относился  к  переделкам 
и  облегчениям  арфистов,  даже  просил  их  об  этом,  выражая  им 
при  случае  за  это  благодарность. 

В  этом  отношении  он  был  полной  противоположностью  тех 
композиторов,  которые,  не  изучив  арфы,  но  обладая  исключи¬ 
тельной  смелостью,  если  не  сказать  больше  (достоинства  хоро¬ 
шие,  но  мало  пригодные  для  сочинения  музыки),  «творят»  для 
нее  неизвестно  что,  и  вдобавок  еще  недовольны,  если  исполни¬ 
тель  не  играет  буквально  то,  что  ему  преподносят.  Такие  факты 
наблюдаются  в  практике  каждого  арфиста. 

К.  Дебюсси  (1862 — 1918  гг.).  Арфа  пользовалась  исключитель¬ 
ным  вниманием  и  любовью  этого  композитора,  о  чем  свидетель¬ 
ствует  также  и  историк  А.  Карс: 

<<Важность  и  тщательная  отделка  партии  арф  и  приверженность 
к  ним  Дебюсси  типично  французские.  Очень  часто  встречаются  фла¬ 
жолеты  и  целотонные  гаммы  ^Пззапйо  по  всему  диапазону.  К  нежным 
звуковым  сочетаниям  часто  прибавляется  что-нибудь  вроде  ксилофона 
или  легких  звучаний  челесты». 

Если  я  выразил  мысль,  что  наиболее  подходящее  употребле¬ 
ние  арфы  в  оркестре  должно  заключаться  в  серенадообразных 
партиях,  то  в  сущности  повторил  взгляд  на  арфу  всех  старых 
мастеров.  У  Дебюсси  арфа  поставлена  на  новое  место.  Звук 
арфы  на  фоне  звуков  других  инструментов  оркестра— вот  что 
для  него  главное.  Таким  образом  эпизодическая  роль,  отводимая 
арфе  старыми  авторами  (Глюк,  «Орфей»)  и  даже  более  близкими 
нам  (Вагнер,  «Тангейзер»),  решительно  откинута  Дебюсси.  В  его 
представлении  арфа— оркестровый  инструмент  в  такой  же  степени, 
как  и  все  прочие  инструменты,  а  не  только  аккомпанирующий 
и  крайне  ограниченный  для  какого-либо  другого  применения. 
Нужно  подчеркнуть,  что  такое  отношение  к  арфе  наблюдается 
не  у  одного  Дебюсси,  а  у  целого  ряда  новейших  композиторов 
как  русских,  так  и  иностранных,  и  для  арфы,  следовательно,  в 
настоящее  время  открыта  совершенно  новая  оркестровая  до¬ 
рога.  Арфисты  это  приветствуют,  хотя  не  могут  в  то  же  время 
обойтись  без  пожеланий,  чтобы  сочинители  музыки  не  засоряли 
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этой  дороги  теми  трудностями  игры,  о  которых  здесь  так  много 
говорилось. 

Очень  любил  арфу  Н.  Римский-Корсаков  (1844—1908  гг.),  как 
это  видно  из  его  «Основ  инструментовки»,  цитированных  мною 
,на  этих  страницах,  из  кое-каких  штрихов  его  же  «Летописи  моей 
музыкальной  жизни»,  а  главное, — из  его  композиций,  в  которых 
арфа  часто  применена  в  самых  патетических  местах.  Если  не 
считать  А.  Г лазунова,  чрезвычайно  много  уделившего  арфе  вни¬ 
мания  в  своем  музыкальном  творчестве,  то  ни  один  из  русских 
композиторов  не  может  соперничать  с  Римским-Корсаковым  ко¬ 
личеством  музыкальных  произведений  с  арфою. 

Прочитав  «Жизнь,  переписку  и  музыкальные  статьи»  А.  Бо¬ 
родина  и  «Музыкально-критические  статьи»  Ц.  Кюи ,  мы  узнаем, 
с  какой  любовью  относились  к  арфе  эти  музыканты.  Кюи,  в  ка¬ 
честве  музыкального  критика  эпохи  60 — 70  гг.  прошлого  века, 
являлся,  по  его  же  словам,  «глашатаем»  идей  «всей  группы»  ком¬ 
позиторов  новой  русской  школы,  следовательно,  его  в  высшей 
степени  благоприятное  мнение  об  арфе  есть  в  то  же  время 
мнение  о  ней  всех  членов  «могучей  кучки»  (Балакирева,  Бородина, 
Кюи,  Мусоргского,  Римского-Корсакова). 

В  заключение  этой  главы  отмечу  еще  Д.  Пуччини  (1858  — 
1 925  гг.),  который  в  своих  операх  порывает  с  устарелым  взгля¬ 
дом  на  арфу,  как  на  инструмент  только  аккомпанирующий.  Ко¬ 
нечно,  он  не  мог  совсем  отказаться  от  арфного  аккомпанемента, 
наоборот,  использовал  его  очень  богато,  но  одновременно,  по¬ 
добно  Дебюсси,  употребил  арфу  с  совершенно  новых  точек 
зрения  на  нее:  то  комбинируя  ее  оригинальный  тембр  с  разными 
инструментами  оркестра,  то  поручая  ей  самостоятельные  неболь¬ 
шие  фразы-соло,  то  удваивая  ее  звуками  другие  голоса,  также 
пение  солистов  и  т.  д.  (см.  примеры  в  начале  этой  главы). 
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ГЛАВА  VII 


АРФА  В  УЧЕБНИКАХ  ИНСТРУМЕНТОВКИ 

Учебники  Н.  Римского-Корсакова,  Ф.  Геварта,  А.  Ильинского,  Э.  Гиро, 
А.  Пузыревского,  А.  Маркса,  Э.  Праута,  И.  Лобе,  Ф.  Гле.йха,  А.  Петрова,, 
Видор — Рогаль-Левицкого  и  К.  Закса 

Обыкновенно  книгам  по  инструментовке  принято  доверять 
безоговорочно,  и  ученик,  перелистывая  их  страницы,  убежден,  что 
сообщаемые  в  них  сведения  не  подлежат  никакому  сомнению. 
Однако  дело  в  этом  отношении  не  всегда  обстоит  вполне  благо¬ 
получно.  Задача  хороших  учебников  —  распространение  точных 
знаний.  Вот  почему  я  считаю  своей  обязанностью  указать  на  те 
ошибки  в  них,  которые  по  неведению  учащихся  навсегда  перехо¬ 
дят  в  их  умственный  багаж.  Весьма  понятно,  я  буду  говорить 
только  об  арфе,  ограничив  себя  лишь  обзором  наиболее  из^ 
вестных  учебников. 

1.  Н.  А.  РИМСКИЙ-КОРСАКОВ 

« Основы  инструментовка ,  с  партитурными  образцами  из  соб¬ 
ственных  сочинений.  Под  редакцией  М.  Штейнберга». 

В  предисловии  автор  говорит: 

«Я  предназначаю  эту  книгу  для  лиц,  уже  знакомых  с  техникой 
инструментов  по  прекрасному  руководству  Геварта  или  по  другим... 
учебникам...  Поэтому  вопросов  техники  (апликатуры,  объема,  способа 
издавания  звука  и  т.  п.),  я  буду  касаться  лишь  вскользь,  попутно...» 

Для  изучающих  инструментовку,  по  мнению  Римского-Корса¬ 
кова: 

«Вебер,  Мендельсон,  Мейербер  (в  «Пророке»),  Берлиоз,  Глинка,  Вагнер,. 
Лист  и  новейшие  композиторы  французской  и  русской  школ — вот  лучшие 
образцы.  Напрасно  Берлиоз  и  Геварт  изо  всех  сил  стараются  приводить 
глюковские  примеры.  Язык  этих  примеров  слишком  стар  и  чужд  нашему 
современному  музыкальному  уху,1  поэтому  не  может  быть  полезен.  То  же 
можно  сказать  о  Моцарте  и  Гайдне  (великом  оркестраторе  и  отце  совре¬ 
менной  оркестровки)...» 


*  Книга  Римского-Корсакова,  изд.  1891  г. 
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Из  этого  видно,  что  молодой  композитор,  желающий  ознако¬ 
миться  с  арфою,  ничего  у  Римского-Корсакова  по  этому  вопросу 
не  найдет.  Относительно  некоторых  советов  автора  о  применении 
арфы  в  оркестре,  комбинировании  ее  звуков  с  другими  инстру¬ 
ментами  и  пр., — об  этом  мною  уже  было  упомянуто  в  сделанных 
из  книги  Римского-Корсакова  выписках.  Это  —  все,  чем  вполне 
исчерпывается  материал,  посвященный  Римским-Корсаковым  арфе. 

2.  Ф.  А.  ГЕВАРТ 

« Новый  курс  инструментовки,  Ф.  А.  Геварта,  директора 
консерватории  в  Брюсселе.  Перевод  Н.  Арса.  2-е  издание». 

В  своем  вступительном  слове  переводчик  говорит: 

«Предлагаемый  перевод  сочинения  Геварта...  является  не  только  для 
русской  музыкальной  литературы,  вообще  крайне  бедной  сочинениями 
по  инструментовке,  но  и  для  музыкальной  литературы  всего  мира  драго¬ 
ценным  вкладом,  с  чем  согласится  всякий,  с  ним  ознакомившийся  и  инте¬ 
ресующийся  данным  предметом...» 

Так  как  все  существенное  относительно  арфы  из  учебника 
Геварта  мною  уже  было  приведено  на  этих  страницах,  то  мне 
остается  добавить  только  следующее. 

В  классификации  струнных  инструментов  Геварт  говорит,  что 
«арфа  есть  единственный  инструмент,  употребляемый  в  новейшем 
оркестре,  струны  которого  не  укорачиваются  пальцами  играющего, 
а  каждая  ступень  гаммы  имеет  свою  особую  (открытую)  струну». 
Интонация  арфы  неизменяема:  «Предварительная  операция,  назы¬ 
ваемая  настройкой,  устанавливает  высоту  каждого  звука  так, 
что  техника  исполнителя  не  может  сделать  никакого  изменения 
в  величине  интервалов...» 

Истории  арфы  посвящено  несколько  строк,  затем  идет  описание 
двухрядной  эраровской  арфы:  способ  игры,  общий  объем  звуков, 
устройство  и  действие  педалей  и  т.  д.  Помимо  чисто  теоретиче¬ 
ских  нотных  примеров,  автор  дает  24  кусочка  партитур  из 
произведений:  Гуно  (4  примера),  Мейербера  (6),  Буальдьё  (2), 
Тома  (1),  Глюка  (1),  Вагнера  (3),  Листа  (1),  Россини  (2),  Мегюля  (1), 
Бойто  (1)  и  Берлиоза  (2). 

Предостерегая  композиторов  от  применения  разных  трудностей 
при  игре  на  арфе,  Геварт  останавливается  на  примере  Тома 
(см.  прим.  271)  и  поясняет: 

«Такие  сложные  пассажи  терпимы  и  возможны  только  в  исполнении 
виртуозов  хорошо  знакомых  со  всевозможными  трудностями  и  способными 
в  случае  надобности  ловкими  изменениями  исправить  недосмотр  компо¬ 
зитора.  Лучше  всего  не  писать  таких  пассажей,  прямо  противоречащих 
техническому  характеру  инструмента». 

Автор  совершенно  прав,  советуя:  «лучше  всего  не  писать  таких 
пассажей»,  но  он  заблуждается,  говоря,  что  они  «терпимы  и  воз¬ 
можны»  лишь  для  виртуозов,  способных  «ловкими  изменениями 
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исправить  недосмотр  композитора».  Всякому  композитору  проше 
изучать  и  твердо  знать  свое  дело,  чем  питать  призрачные  надежды 
на  «виртуозов»  и  их  «ловкие  изменения».  Цабель,  более  других 
арфистов  способный  к  «ловким  изменениям»,  приводя  в  своем 
«Слове»  тот  же  пример  из  Тома,  иронизирует: 

«Предполагая  даже,  что  первые  арфисты  после  усиленного  труда  и 
в  ущерб  механике  своего  инструмента  будут  играть  такие  пассажи,  то  и 
тогда  они  не  могут  ручаться  за  успех.  Нужно  принять  в  соображение, 
что  играющий  должен  для  каждой  хроматической  перемены  аккорда 
изменить  одновременно  три  интервала,  что  возможно  лишь  тогда, 
когда  у  играющего  было  бы  три  ноги,  а  не  две...» 

Геварт  почти  не  разграничивает  аккорды,  «производимые  сразу» 
от  аккордов  «арпеджированных»,  т.  е.  исполняемых  в  арпеджио. 
О  тех  и  других  он  говорит  довольно  кратко.  Для  иллюстрации 
глиссандо  (только  септаккорды)  приведен  лишь  один  пример  из 
«Мефисто-вальс»  Листа  (см.  прим.  198),  для  флажолетов  —  два: 
из  «Вальса  сильфидов»  Берлиоза  и  из  «Белой  дамы»  Буальдьё 
(см  прим.  238).  О  форшлагах  и  пр.  не  говорится  ничего. 

Сведения  Геварта  об  арфе  хотя  и  не  обладают  достаточной 
полнотою,  но  верны  и  за  неимением  более  обстоятельных  могут 
быть  предпочтены  всем  другим. 

3.  А.  А.  ИЛЬИНСКИЙ 

«Краткое  руководство  к  практическому  изучению  инстру- 
ментовка.  Составил  А.  Ильинский,  профессор  Московской 
консерватории». 

Руководство  Ильинского  — •  наиболее  полное  из  всех  русских 
учебников  по  инструментовке  (арфе  посвящено  около  8  страниц). 
Автор  начинает  с  описания  инструмента:  приводит  изображение 
эраровской  арфы  в  готическом  стиле,  ее  звуковую  скалу,  говорит 
о  диатоническом  строе  Сез-биг,  46  «кишечных»  струнах,  ключах 
и  пр.  Про  педали  пишет: 

«Педали  устроены  так,  что  их  можно  нажимать  наполовину  и  сполна, 
т  е  брать  полупедаль  или  целую  педаль,  причем,  благодаря  особому 
приспособлению  в  виде  защелки,  они  остаются  в  таком  положении  до 
тех  пор,  пока  это  положение  не  будет  приведено  или  в  первоначальное, 
или  в  другое,  —  например,  из  полупедали  в  целую  педаль». 

Выражения  «полупедаль,  целая  педаль,  защелка,  нажим  на 
половину  и  сполна» — довольно  неясны.  «Полупедаль»  или  «нажим 
наполовину»  нужно  понимать,  как  нажим  педали  на  полутон, 
с  бемоля  на  бекар,  в  1-й  ряд;  «нажим  вполне»  —  нажим  педали 
на  целый  тон,  на  диез,  во  2-й  ряд.  На  арфе  нет  «защелок»,  а  есть 
зарубки,  что  совершенно  не  одно  и  то  же.  Затем  на  арфе  не 
«46  кишечных  струн»,  из  которых  «первые  десять  нижних  обмо¬ 
таны  серебряной  канителью»,  а  36,  нижние  же  10  струн  — метал¬ 
лические,  из  проволоки,  сверху  покрытые  канителью. 
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Далее  идет  описание  действий  педалей,  после  чего  сообщается 
о  невозможности  хроматизма,  отдельных  модуляций,  о  дубль- 
диезах,  дубль-бемолях  и  т.  д.  Автор  говорит: 

«Техника  игры  на  арфе  очень  схожа  с  техникой  игры  на  фортепиано, 
но  с  тою  разницей,  что  на  арфе  участвуют  не  пять  пальцев  руки,  а  только 
четыре:  большой  палец,  указательный,  средний  и  безымянный,  мизинец 
же  не  участвует. 

Таким  образом,  каждой  рукой  можно  взять  аккорд  только  из  четырех 
звуков  и  притом  с  тем  расчетом,  чтобы  крайние  звуки  аккордов  каждой 
руки  составляли  интервал  не  более  октавы;  следующие,  например,  аккорды 
исполнимы  легко». 


Автор  неправ,  говоря,  что  «техника  игры  на  арфе  очень  схожа 
с  техникой  игры  на  фортепиано».  Если  читатель  не  забыл  моего 
сравнения  арфы  и  фортепиано  (см.  главу  IV),  то,  надеюсь,  согла¬ 
сится  со  мною.  Первый  из  только  что  приведенных  примеров  (382), 
в  аккордах,  действительно  нетруден,  но  второй  (383)  —  не  совсем 
удобен,  так  как  арпеджии,  нота  против  ноты,  в  противоположном 
движении,  играются  на  арфе  разными  пальцами  в  каждой  руке, 
пианист  же  их  исполняет  одними  и  теми  же,  отчего  они  и  кажутся 
ему  легкими.  Далее  автор  предупреждает: 

«Очень  трудны  и  даже  почти  совершенно  неисполнимы  такие  аккорды  и 
пассажи,  в  которых  требуется  большое  расстояние  между  пальцами,  например: 


Мы  уже  знаем,  что  положение  правой  руки  арфиста  совсем  не 
похоже  на  положение  правой  руки  пианиста,  поэтому  я  не  буду 
объяснять,  почему  эти  примеры  написаны  вовсе  не  для  арфы. 
Как  известно,  на  арфе  легко  берется  децима  и  даже  ундецима, 
следовательно,  автор  ошибается,  говоря,  что  интервалы  аккордов 
каждой  руки  должны  быть  «не  более  октавы».  Если  мы  в  первом 
примере  (384)  переставим  средние  ноты  в  аккордах  правой  руки, 
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исполнимые  аккорды  в  таком 


то  получим  чисто  арфные,  легко 
виде: 

Что  касается  второго  примера 
(38»),  то  он  заставляет  недоуме¬ 
вать.  В  чем  же  дело?  Несколь¬ 
кими  строками  выше  автор  пра¬ 
вильно  сообщает,  что  на  арфе 
играют  только  четырьмя  пальцами 
каждой  руки,  без  участия  мизин¬ 
цев  и  вдруг  приводит  пример  для 
пяти  пальцев,  говоря,  что  на  арфе 
он  «почти  совершенно  неиспол¬ 
ним».  Конечно,  неисполним,  раз  в  нем  нарушаются  самые  элемен¬ 
тарные  правила  техники  игры.  Если  мы  посмотрим  на  пример  из 
«Тангейзера»  Вагнера  (см.  прим.  83),  то  увидим,  как  он  облег¬ 
чался  арфистами.  Однако  он  легче  только  что  приведенного,  так 
как  фигурация  для  пяти  пальцев  в  каждой  руке  идет  у  Вагнера 
в  одном  направлении,  а  у  Ильинского — в  противоположном.  Сле¬ 
довательно  на  «большое  расстояние  между  пальцами  :  в  данном 
случае  ссылаться  нельзя. 

Несколько  задерживаясь  на  флажолетах,  автор  между  прочим 
пишет: 


«Флажолеты  на  арфе  (особенно  в  созвучии  нескольких  арф)  очень 
красивы;  звук  таких  флажолетов  поэтичный,  волшебно  чарующий.  В 
соединении  с  флейтами  на  низком  регистре  и  с  кларнетами  в  среднем 
их  регистре  флажолеты  арфы  дают  хороший  оркестровый  эффект... 

Лучшие  и  наиболее  употребительные  на  арфе  флажолеты  получаются 
на  нотах  среднего  регистра  на  протяжении  двух  октав  от  Ра  большой 
октавы  до  /а  одночертной... 

Большие  виртуозы  ухитряются  получать  флажолеты  в  виде  аккордов. 
Такие  флажолеты  технически  очень  трудны,  но  возможны  при  условии, 
чтобы  верхние  два  или  три  звука  находились  на  расстоянии  не  более 
терции  один  от  другого  и  чтобы  они  брались  одной  рукой,  нижний 
же  звук  аккорда  брался  бы  другой  рукой,  например»: 

Здесь  автор  повторяет  ошибку  Чайковского 
(см.  прим.  244).  Аккора  флажолетами  исполняется 
как-раз  наоборот:  двойные  и,  реже,  тройные 
ноты  нужно  брать  внизу,  левой  рукой,  а' наверху, 
правой — одну  ноту.  Пример  Ильинского  не  мо¬ 
жет  быть  сыгран  поп  агре§§іаіо,  как 
играются  все  аккорды  флажолетами,  а  непре¬ 
менно  скачком  в  левой  руке,  т.  е.  с  паузой,  в 
таком  виде  (черточки  вниз — левая  рука,  черточки 
вверх— правая). 

Пауза,  конечно,  может  быть  и  короче  восьмой,  в  зависимости 
от  виртуозных  качеств  исполнителя.  Если  же  такие  скачки  и, 
в  силу  этого,  паузы  нежелательны,  то  подобный  пример  обязательно 
нужно  поручить  двум  арфам:  1-й — верхнюю  строчку,  2-й — нижнюю. 
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В  дальнейшем  изложении  (распространенное 
арпеджио,  аккорды  в  тесном  расположении  из 
8  нот,  употребление  контроктавы  и  пр.)  автор 
безупречен.  Он  останавливается  несколько  под¬ 
робнее  на  глиссандо  и  приводит  превосходную 
таблицу  септаккордов,  легко  поддающихся  этому 
способу  игры  (см.  описание  этой  таблицы  в 
гл.  IV). 


Никаких  примеров  из  произведений  известных  композиторов 
автор  не  дает. 


4.  Э.  ГИРО 

« Руководство  к  практическому  изучению  инструментовки. 

Соч.  профессора  Парижской  консерватории  Эрнста  Гиро. 
Перевод  с  французского  Г.  Конюса». 

В  описании  арфы  употреблены  те  же  неясные  выражения 
(«полупедаль,  сполна»),  что  и  у  Ильинского.  Про  внезапные  моду¬ 
ляции,  хроматические  гаммы,  аккорды  с  «многочисленными  хро¬ 
матическими  знаками»  (по  мнению  автора,  они  «возможны  только 
в  очень  умеренном  темпе»,  а  по-моему,  их  лучше  всего  не  писать) 
и  флажолеты,  —  про  все  это  пишется  хотя  и  очень  кратко,  но 
верно.  О  глиссандо  не  говорится  ни  слова.  Трели,  как  находит 
автор,  —  звучат  плохо;  быстро  повторяемые  ноты  —  еще  хуже». 
После  этого  подводится  итог:  «За  перечисленными  ограничениями, 
для  арфы  можно  писать  почти  так  же,  как  и  для  фортепиано». 
Ни  один  арфист  с  этим  не  согласится.  Разделяя  инструменты  на 
четыре  группы,  автор  поясняет: 

«Арфа  не  принадлежит  ни  к  одной  из  этих  групп.  Употребленная 
в  соло  или  в  сочетании  с  другими  инструментами,  арфа  всегда  остается 
изолированным  индивидуумом  в  общей  оркестровой  семье». 

Наибольшее  внимание  автор  уделяет  применению  арфы  в  орке¬ 
стре.  Он  говорит: 

«Прежние  композиторы  прибегали  к  ней  редко;  партитуры  же, 
написанные  за  последние  шестьдесят  лет,  изобилуют  всевозможными  зоіі, 
аккомпанементами  и  пассажами  для  арфы. 

Арфу  никогда  не  употребляют  для  пополнения  чего-либо  нехватающего 
в  одной  из  групп  оркестра.  Она  неспособна  слиться  ни  с  одним  из 
отдельных  инструментов,  сохраняя,  к  какой  бы  комбинации  ее  ни  при¬ 
меняли,  отличительный  характер  свойственного  ей  тембра». 

Для  флажолетов  приведен  пример  из  Берлиоза  («Танец  сильф») 
(в  качестве  «сопровождения  вокальной  или  инструментальной  ме¬ 
лодии»,  пример  из  Мейербера  («Африканка»),  затем  пример  из 
Лало  («Испанская  симфония»)  в  виде  однообразных  квинт  в  верх- 
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нем  регистре,  в  которых  автор,  противопоставляя  им  арпеджи- 
рованные  аккорды  и  гармонические  фигурации,  усматривает 
«эффекты  совершенно  иного  рода».  Всего  дано  пять  примеров, 
из  которых  выписываю  два  наиболее  интересных: 

«В  следующем  примере  арфа  удваивает  в  унисон  и  октавой  ниже 
партию  валторны.  В  сочетании  этих  двух  тембров  слышится  нечто, 
напоминающее  отдаленный  колокольный  звон»: 


(Играют:  Сіаг.  іп  В,  Ра§.,  Согпі  іп  Р,  Агре,Ѵі-по  I  и  II, 

Ѵі-1е,  Оішііогі  (сапіо),  СеШ  и  СопігаЪазсі.  Привожу 
только  арфу). 

«В  следующем  примере  представлена  комбинация  натуральных  и  фла- 
жолетовых  звуков  арфы  при  употреблении  двух  арф.  Приводим  то  место 
партитуры,  где  повторяется  мотив,  изложенный  перед  тем  без  арф. 
Вступление  арф  является  как  бы  украшением  к  предшествовавшему  орке¬ 
стровому  изложению  той  же  фразы»: 
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(Играют:  СІаг-іі  іп  А.,  Агре  I  и  II,  Ѵі-ре  I  и  II, 
Ѵі-Іе,  СеШ  и  СопігаЬазсі.  Даю  только  арфы). 


Автор  повторяет  мнение  других  теоретиков,  замечая: 

«Не  следует  заглушать  относительно  слабую  звучность  арфы  слишком- 
грузной  инструментовкой. 

В  иных  больших  оркестрах  имеются  две  арфы,  а  иногда  и  более. 
В  случае  надобности  можно,  следовательно,  писать  для  этого  инстру¬ 
мента  несколько  партий». 

В  гл.  VIII  автор  говорит  о  партитуре  современного  симфо¬ 
нического  оркестра,  в  которой  арфе  предоставляется  место  почти 
в  середине  страницы — ниже  РіаШ  и  выше  Ѵіоііпо  I.  Впрочем,  это 
не  всегда  строго  соблюдается.  У  Вагнера,  например,  3  арфы  I  и 
3  арфы  II  помещаются  ниже  ТиЬа  сопІгаЪаззо  и  выше  4  Тітрапі. 
Арфа  пишется,  как  замечает  другой  теоретик,  Праут,  «иногда 
также  и  над  самыми  басами;  в  одной  партитуре  («Крестоносцы» 
Гаде)  она,  впрочем,  занимает  очень  неудобное  место,  на  самом 
верху  страницы. 

В  руководстве  Гиро  арфе  отведено  всего  лишь  около  трех. 
страниц  текста  вместе  с  нотными  примерами. 

5.  А.  ПУЗЫРЕВСКИЙ 

« Краткое  руководство  по  инструментовке .  (Курс  обязательной 
инструментовки  С.-Петербургской  консерватории).  Составил 
А.  Пузыревский  (Профессор  СПБ.  консерватории)». 

Из  предисловия  автора: 

«Настоящее  пособие  не  должно  быть  принимаемо  за  полный  учебник 
инструментовки,  в  котором  обыкновенно  предлагаются  сведения,  необхо¬ 
димые,  или  по  крайней  мере  полезные,  для  желающих  постигнуть  искус¬ 
ство  инструментовать  свои  и  чужие  сочинения.  Таковы  например:  сочи¬ 
нения  Г.  Берлиоза  «Бе  Гіпзігитепіаііоп»,  Геварта — «Инструментовка»  и  др. 

Автор  настоящего  пособия  поставил  своей  задачей  изложить  только 
те  сведения  о...  современных  оркестровых  инструментах,  которые  необхо¬ 
димы  для  того,  чтобы  понимать  партитуру,  уметь  ее  разучивать  и  читать 
на  фортепиано»... 

Пользуясь  такой  оговоркой,  автор  дает  об  арфе  более  чем 
скудные  сведения.  Помещено  изображение  арфы  (готика),  одна 
фраза  говорит  о  ее  внешнем  виде,  другая — о  строе,  затем  также 
кратко  —  о  педалях  и  том  действии,  которое  они  производят 
в  изменении  натурального  строя  (Се 5-6  иг),  о  глиссандо, 
о  неудобстве  отдаленных  модуляций,  с  пояснением,  что  «для  устра¬ 
нения  этого  неудобства  применяют  в  оркестре  две  арфы,  далее 
упоминается  о  трудности  исполнения  хроматических  гамм  и 
о  невозможности  движения  большими  параллельными  терциями. 
Последнее  не  совсем  верно,  так  как,  построив  арфу  известным 
нам  способом  для  целостной  гаммы  (см.  гл.  IV),  арфист  прибли¬ 
зительно,  принимая  во  внимание  «несовершенство  человеческого 

297 


слуха»  (мнение  Римского-Корсакова),  может  исполнить  гамму 
большими  терциями  в  виде  глиссандо.  Неверно  также,  что  на 
арфе  возможны  только  «восьмиголосные  аккорды  в  узком  поло¬ 
жении»,  они  возможны,  как  мы  знаем,  и  в  широком  положении. 
Октавным  флажолетам  посвящена  одна  фраза.  По  мнению  автора, 
«самое  удобное  и  характерное  для  арфы — всевозможные  §1іззапбо, 
арпеджии,  арпеджированные  аккорды  и  т.  п.».  Заканчивает  автор 
следующим: 

«Пишут  для  арфы  совершенно  так  же,  как  для  фортепиано, — на  двух 
линейных  системах  в  скрипичном  и'  басовом  ключах. 

В  настоящее  время  арфа  сделалась  необходимой  принадлежностью 
всякого  полного  оркестра,  который  должен  располагать  двумя  арфистами». 

Это  —  все,  три  маленькие  странички,  куда  вошли  также  три  нот¬ 
ных  примера:  1)  Мейербер,  «Роберт»  («арфа  аккомпанирующая»), 
2)  Глинка,  «Арагонская  хота»  («арфа  составляет  главную  пар¬ 
тию,  тему»)  и  3)  Лист,  «Орфей»  («характерные  арпеджио  арфы»). 

Все  эти  сведения,  без  каких-либо  изменений,  помещены  авто¬ 
ром  и  в  другом  его  сочинении  —  «Музыкальном  образовании» 
:(под  ред.  проф.  Саккетти),  в  гл.  пятой — «Органика». 

6.  А.  Б.  МАРКС 

« Всеобщий  учебник  музыки.  Руководство  для  учителей  и  уча¬ 
щихся  по  всем  отраслям  музыкального  образования.  Адольфа 
Бернгарда  Маркса.  Перевод  с  9-го  немецкого  издания  под  ре¬ 
дакцией  А.  С.  Фаминцына.  3-е  исправленное  издание. 

Учебник  Маркса  (1795  —  1866  гг.),  написанный  в  1839  г.,  яв¬ 
ляется  самым  старым  из  всех  упомянутых  здесь.  В  этом  его 
недостаток,  но  в  этом  и  его  достоинство,  так  как  он  дает  досто¬ 
верные  сведения  о  некоторых  инструментах,  вышедших  теперь 
из  употребления.  Например,  он  приводит  хотя  небольшое,  но 
ценное  сообщение  об  арфе  с  крючками.  Текст  автора  короток, 
без  нотных  примеров;  привожу  его  почти  полностью: 

«Этот  инструмент  (арфа)  так  известен,  что  мы  при  описании  его 
можем  удовлетвориться  только  немногими  указаниями. 

Арфа  имеет,  как  известно,  свободно  натянутые  струны,  которые  можно 
хватать  или  рвать  и  притом  с  обеих  сторон,  т.  е.  обеими  руками.  На 
арфе  также  можно  выразить  не  только  мелодию,  но  и  гармонию  и  мно- 
гоголосность;  последнюю  однако  менее  совершенно,  нежели  на  форте¬ 
пиано,  ибо  тон  арфы  звучит  не  так  долго  (по  причине  менее  благопри¬ 
ятного  резонатора):  кроме  того,  нет  никакого  средства  так  же  быстро 
прекращать  звучащий  тон  в  каждый  момент  и  показывать  оттенки  многих 
голосов  по  их  содержанию  в  долгих  или  коротких  тонах  так  же  ясно, 
как  на  фортепиано.  Но  зато  арфе  свойственен  раздающийся  и  вместе 
с  тем  чистый,  часто  звонкий,  как  колокольчик,  звук,  который  особенно 
в  ріапіззіто  может  получать  воздушный,  пленительный  характер». 
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«Еще  одну  большую  невыгоду,  которую  арфа  имеет  относительно 
фортепиано,  составляет  невозможность  владеть  в  одно  и  то  же  время 
всеми  полутонами.  Арфа  первоначально  ограничивается  единственной 
мажорной  гаммой,  и  если  хотят  употребить  струну  иначе,  нежели  поз¬ 
воляет  ее  мажорная  гамма,  то  ее  сперва  перестраивают.  Для  этого  суще¬ 
ствует  двоякий  способ,  вследствие  чего  мы  имеем  и  два  вида  арф. 

Первый  вид  есть  арфа  с  крючками.  У  нее  в  верхнем  брусе  близ 
колков  всажены  металлические  крючки  (по  одному  для  каждой  струны), 
посредством  поворота  которых  струны  натягиваются  сильнее  и  возвы¬ 
шаются  на  полутон.  Однако  этот  поворот  требует  паузы  в  игре,  потому 
что  перестраивание  производится  посредством  назначенных  для  этого 
крючков  для  каждой  отдельной  струны  особо.  Инструмент  этот  теперь 
почти  не  употребляется. 

Арфа  с  педалями  по  возможности  устранила  это  несовершенство». 

Далее  автор  дает  небольшое  описание  двух  эраровских  арф  — 
однорядной  и  двухрядной. 

Вот  еще  несколько  слов,  посвященных  автором  так  называемой 
эоловой  арфе. 

«Сюда  можно  было  бы  причислить  и  эолову  арфу  (к  группе  струн¬ 
ных  несмычковых  —  фортепиано,  арфе  и  гитаре. — И.  /7.)>  если  бы  она  не 
была  скорее  физическим,  чем  музыкальным  инструментом.  Ее  струны, 
настроенные  в  унисон  и  натянутые  над  резонансным  ящиком,  не  употре¬ 
бляются  для  игры  и  художественных  целей,  а  выставляются  на  ветер, 
который  слегка  задевая  их,  приводит  их  в  колебание  и  вырывает  из  них 
пленительные,  волшебные  звуки,  состоящие  из  основного  тона  созвучащих 
тонов». 

Некоторые  ученые  относят  эолову  арфу  к  VIII  в.,  а  другие  — 
к  X.  Изобретателями  ее  (или  может  быть  только  усовершенство¬ 
вавшими  ее)  считают  Дунстана  (X  в.),  Афанасия  Кирхер  (XVII  . 
и  др. 


7.  Э.  ПРАУТ 

« Элементарное  руководство  к  изучению  инструментовки 
Соч.  Э.  Праута.  Перевод  с  немецкого  издания  Ф.  Кенемана». 

Выписку  из  предисловия  автора  я  уже  приводил  (см.  преди¬ 
словие). 

Как  обычно,  автор  начинает  с  описания  двухрядной  эраров- 
ской  арфы,  которое  укладывается  в  две  фразы.  Затем  говорит: 

Хроматизм  невозможен,  благодарны  «простые  аккорды  и  ар- 
педжии»,  скачки  выше  октавы  обеими  руками  не  должны  иметь 
места,  повторяющиеся  ноты  и  трели  «лишены  всякого  эффекта», 
отдаленные  модуляции  недопустимы.  Далее  автор  несколько  слов 
уделяет  истории  применения  арфы  в  оркестре,  называя  имена 
Гайдна,  Моцарта,  Бетховена,  Мендельсона,  Мейербера,  Гуно  и 
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Вагнера,  из  которых  первые  два  ничего  не  писали  для  арфы,  1 
Бетховен  ограничился  лишь  одной  арией  из  «Прометея»,  а  ос¬ 
тальные  писали  для  нее  много.  Приведен  один  нотный  пример 
из  М.  Бруха  («Одиссей»),  по  поводу  которого  автор  замечает, 
что  «арфа  прекрасно  сочетается  с  медными  инструментами»- 
О  глиссандо,  флажолетах  и  других  эффектах  арфы  автор  не  гово¬ 
рит  ни  слова. 

В  гл.  VIII  своего  труда  («Инструментовка  вокальной  музыки») 
автор  пишет  следующее: 

«Современные  композиторы  для  сопровождения  вокальных  соло  часто 
вводят  арфу,  в  особенности  в  оперной  музыке.  Уместно  употребленная* 
она  в  состоянии  производить  сильный  эффект,  но  не  следует  забывать, 
что  ее  звук  сравнительно  слаб  и  легко  может  быть  подавлен  голосами 
остальных  инструментов.  Арфу  следовало  бы  применять  или  отдельно 
от  других  инструментов,  или  в  сочетании  со  струнными  рігхісаіо, 
которым  можно  также  поручить  и  выдержанные  аккорды  в  ріапо,  или 
же  в  сочетании  с  духовыми  более  мягкого  тембра.  Партитуры  Мейербера, 
Россини,  Гуно  и  Вагнера  изобилуют  эффектными  сопровождениями  арфы. 
Хороший  пример  ее  применения  в  концертной  музыке  мы  встречаем  в 
третьей  части  «Фауста»  Шумана  (соло  баритона  «Ніег  ізібіе  АиззісЫ:  ігеі»). 

8.  И.  ЛОБЕ 

« Музыкальный  катехизисъ.  Сочинение  И.  К.  Лобе.  Перевод 
П.  Чайковского,  пополненный  по  27-му  немецкому  изданию. 
24  издание. 

Автором  уделено  арфе  полторы  странички.  Текст  приводится 
в  форме  вопросов  и  ответов  на  них.  Сведения  такие:  «На  арфе 
играют,  зацепляя  струны  пальцами  обеих  рук»;  сочинения  йо¬ 
тируются  в  скрипичном  и  басовом  ключах.  Арфы  бывают:  крюч¬ 
ковая  и  педальная.  Идет  очень  краткое  описание  крючковой 
арфы,  а  затем  —  простой,  педальной  однорядной,  построенной 
в  Ез-биг.  Здесь  автор  дает  неверные  сведения  о  числе  ее  струн 
(46 — 47,  каковое  количество  имеет  только  двухрядная  арфа),  а 
также  о  числе  педалей,  уменьшая  их  до  шести  («по  три  слева 
и  справа»,  как  он  замечает,  вместо  трех  слева  и  четырех 
справа);  к  своим  шести  педалям  он  прибавляет  седьмую,  служа¬ 
щую  «для  усиления  звука  струн  (Еогіе)».  Очевидно,  эта  седь¬ 
мая  (на  самом  деле  —  восьмая)  и  ввела  его  в  заблуждение.  Как 
я  писал  выше  (см.  гл.  II),  в  современных  арфах  педаль  Богіе 
упразднена,  следовательно,  у  всякой  педальной  арфы  их  только 
семь. 

При  описании  двойной  педальной  арфы,  т.  е.  двухрядной, 
автор  говорит,  что  «на  ней  можно  исполнять  гаммы,  аккорды 


1  О  концерте  Моцарта  автор  все  же  упоминает:  «Моцарт  написал  для  флейты 
и  арфы  специальный  концерт,  но  в  больших  своих  операх  он  арфы  однако  не 
употребляет». 
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и  всякие  украшения,  брать  двух,  трех  и  четырехзвучные  аккорды 
одновременно  и  в  ломаном  виде.  Хроматические  последования 
весьма  трудны,  частью  даже  неисполнимы.  Арфой  пользуются 
в  качестве  сольного  сопровождающего  и  украшающего  инстру¬ 
мента;  она  применяется  во  всех  больших  оркестрах». 

Это  все.  О  глиссандо  и  флажолетах  не  упоминается.  Нотных 
примеров  не  приводится. 

Существует  другое  «Руководство  к  сочинению  музыки»  Лобе, 
в  нескольких  частях,  о  котором  Праут  в  своем  учебнике  говорит: 

«Было  бы  несправедливо  со  стороны  автора  умолчать  о  том,  что  кое- 
какие  указания  он  почерпнул  из  руководств  Геварта  и  Лобе — двух  наи¬ 
лучших  курсов  инструментовки». 

К  сожалению,  я  не  имел  возможности  прочесть  более  полный 
теоретический  труд  Лобе,  на  который  ссылается  Праут.  Однако 
Праут,  сопоставляя  его  с  работой  Геварта,  отводит  ему  второе 
место,  ввиду  чего  можно  предположить,  что  он  считает  его  ме¬ 
нее  ценным. 


9.  Ф.  ГЛЕЙХ 

«Руководство  к  инструментовке  или  правила  к  изучению  всех 
употребляемых  в  оркестре  инструментов.  Сочинение  Фердинанда 
Глейха,  перевод  с  немецкого  В.  М.  5-е  исправленное  и  пересмот¬ 
ренное  издание  1928  г.». 

Руководство  это  написано  Глейхом  семьдесят  лет  назад  (1860  г.), 
у  нас  второе  издание  его  было  выпущено  в  1880  г. 

Автор  начинает  так:  «Этот  прекрасный,  древний  инструмент 
был  весьма  усовершенствован  в  первой  половине  XVIII  ст. 
Гохбруккером  и  Донаувертом  в  Баварии.  Они  изобрели  педали». 
Как  мы  знаем,  педали  изобретены  одним  Гохбруккером,  родиною 
которого  был  баварский  городок  Донауверт  (ПопаиѵбгШ);  пре¬ 
вращение  этого  городка  на  Дунае  в  изобретателя  педалей  Дона- 
уверта— досадное  недоразумение.  Описание  арфы  весьма  краткое, 
не  говорящее  ничего  нового.  Для  нот  употребляется  скрипичный 
и  басовый  ключи.  «Полные  ломаные  аккорды,  фигуры  в  триолях 
или  секстолях  и  т.  п.  выходят  лучше  всего».  Контроктава  «имеет 
характер  мрачный»,  высокий  регистр  отличается  «большей  яс¬ 
ностью  и  тонкостью».  «Права  гражданства  в  оркестре»  арфа 
«получила  в  XIX  ст.»  (нужно  бы  добавить  —  в  первой  половине 
этого  ст.).  «В  тех  оркестрах,  где  ее  пока  еще  недостает,  она  за¬ 
меняется  или  фортепиано,  или,  что  еще  хуже,  жалким  ріггісаіо 
скрипок.  Очевидно,  что  тут  эффект,  ожидаемый  композитором, 
не  достигается».  Названы  композиторы,  «успешно  пользовавшиеся 
этим  инструментом»:  Николо-Изуар,  Маршнер,  Россини,  Берлиоз, 
Мейербер  и  Вагнер.  Арфа  удобна  для  аккомпанемента  пению, 
звук  ее  особенно  хорошо  сливается  со  звуками  медных  инстру¬ 
ментов,  «рельефно  отличаясь  от  них»,  несмотря  на  нежность 
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своего  тембра.  «Действие  многих  арф,  играющих  вместе — порази¬ 
тельно».  Как  на  «замечательные»  применения  арфы  в  оркестре, 
автор  указывает:  увертюру  «Струэнзе»  Мейербера,  его  же  финал 
третьего  действия  «Пророка»  и  первую  сцену  третьего  действия 
«Лоэнгрина»  Вагнера.  Вот  и  все,  одна  страница  текста,  без  нотных 
примеров. 

10.  А.  ПЕТРОВ 

«Инструментовка .  Описание  объемов  инструментов,  употре¬ 
бляемых  в  современном  симфоническом  и  военном  оркестрах.  Со¬ 
ставил  проф.  С.-Петербургской  консерватории  А.  Петров.  Одоб¬ 
рено  Художественным  советом  С.-Петербургской  консерватории». 

Профессор  Петров  коротко  говорит  обо  всем:  об  объеме,  диа¬ 
тоническом  строе,  двух  нотных  системах,  педалях  и  их  действии 
(педали,  как  уверяет  автор,  «изобретены  французом  Эраром,  в 
конце  восемнадцатого  столетия»,  но  мы  знаем,  что  это  неверно), 
о  неудобстве  отдаленных  модуляций,  быстрых  пассажах  и  аккор¬ 
дах,  «из  восьми  нот  одновременно»,  «красивом  эффекте  глис¬ 
сандо»  на  гаммах  и  септаккордах,  о  хроматизме,  тремоло  на  энгар¬ 
монически  настроенных  двух  струнах,  о  флажолетах  и  даже  цело¬ 
тонной  гамме.  Все  эти  сведения  уложены  в  одну  страничку  текста. 

«Инструментовка»  Петрова  напоминает  «руководство»  Пузырев- 
ского,  отличаясь  от  него  только  тем,  что  совершенно  не  при¬ 
водит  никаких  нотных  примеров. 

В  сущности  такое  краткое  изложение  предмета  почти  не  давало 
ученикам  никаких  знаний,  и  нет  ничего  удивительного,  что  они, 
получив  на  экзамене  тему  описания  арфы,  ее  устройства  и  при¬ 
менения  в  оркестре,  бегали  к  оркестранту-практику  и  умоляли  его 
раскрыть  им  тайну  этого  загадочного  инструмента. 

И.  Ш.  ВИДОР— РОГАЛЬ-ЛЕВИЦКИЙ 

« Техника  современного  оркестра ».  Перевод  с  седьмого  фран¬ 
цузского  издания.  Редакция  и  дополнения  Дм.  Рогаль-Левицкого, 
Москва,  1938  г. 

В  конце  предисловия  («От  редактора»)  автор  выражает  «бла¬ 
годарность  своим  друзьям-музыкантам,  любезно  согласившимся 
сверить  с  ним  ряд  технических  тонкостей,  свойственных  их  инстру¬ 
ментам».  Далее  он  называет  имена  видных  инструменталистов, 
среди  них — арфистку  М.  А.  Пушечникову.  Независимо  от  изучения 
предмета  автором,  его  беседы  со  специалистами-музыкантами  ска¬ 
зались  на  отличном  содержании  его  книги  (подразумеваю  раздел 
об  арфе),  ибо  никаких  промахов  здесь  не  находится:  краткое 
описание  конструкции  эраровской  арфы,  энгармонизм,  септаккорды 
для  глиссандо  (таблица  взята  у  Ф.  Геварта),  быстрое  повторение 
одной  ноты  на  двух  струнах,  флажолеты,  приглушенные  звуки 
(стаккато),  трели  и  пр.,  —  обо  всем  этом  сказано  верно.  Однако 
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в  объяснениях  автора  встречается  несколько  спорных  вопросов,, 
хотя  и  не  имеющих  большого  значения.  Например: 

Высоту  флажолетов  практичнее  ограничить  предельным  іа  2-й 
октавы,  но  не  распространять  их  на  зоі,  Іа  и  зі,  как  допускает 
автор,  потому  что  на  трех  последних  нотах  у  одних  арфистов  они 
берутся  с  трудом,  а  у  других  и  совсем  не  выходят. 

Квинтовые  флажолеты  нельзя  считать  удобными,  и  вряд  ли 
найдутся  охотники  исполнять  их;  любой  арфист  изобразит  их 
в  виде  октавных  на  струне  квинтой  выше,  ибо  такой  флажолет 
легче  играется  и  лучше  звучит. 

Прием  скольжения  первым  пальцем  очень  удобен  (см.  верхний 
нотный  пример  на  стр.  323),  чего  нельзя  сказать  о  четвертом 
пальце,  и  т.  д. 

О  двух  примерах  для  хроматической  арфы,  взятых  у  К.  Де¬ 
бюсси,  автор  говорит,  что  их  вполне  возможно  исполнить  на 
педальной  арфе.  Это  справедливо.  Если  мы  забудем  о  хромати¬ 
ческой  арфе  и  посмотрим  на  эти  образцы,  как  написанные  для 
фортепиано,  то  для  арфы  их  необходимо  облегчить,  т.  е.  заменить 
диезы  бемолями  —  и  мы  получим  в  общем  не  особенно  трудную 
арфную  партию. 

Автор  приводит  до  70  нотных  примеров. 

По  полноте  сведений  об  арфе  книга  Ш.  Видор — Левицкого  не 
уступает  «Новому  курсу  инструментовки»  Ф.  Геварта  (автор  пишет: 
Гефарт),  и  весьма  будет  полезна  лицам,  изучающим  технику  музы¬ 
кальных  инструментов. 


12.  КУРТ  ЗАКС 

« Современные  оркестровые  музыкальные  инструменты .  Пере¬ 
вод  с  немецкого  Т.  А.  Гликмана.  Москва,  1932  г.». 

Арфе  посвящено  2 */4  страницы  вместе  с  двумя  рисунками  и 
четырьмя  строчками  теоретических  нотных  примеров:  1)  объем 
(сокращенная  нотация);  2)  гамма  в  одной  октаве  от  б  о  «без  на¬ 
жатия  педалей»  (вместо  7  бемолей  в  ключе  поставлено  6);  3)  гам¬ 
ма  в  одной  октаве  от  б  о  «при  простой  педали  на  всех  звуках» 
(С-биг)  и  4)  гамма  в  одной  октаве  «при  двойной  педали  на  всех 
звуках»  (вместо  7  диезов  в  ключе  поставлено  6). 

Описание  арфы  довольно  туманное. 

«Арфа  состоит  из  продолговатого  резонаторного  ящика  стройной 
формы,  расширяющегося  книзу.  Последний  переходит  внизу  в  круглую 
«ножку»,  от  которой  отходит  под  острым  углом  к  резонатору  передняя 
часть  рамы  или  «колонка».  Обе  ветви  соединяются  сверху  изогнутой  в 
виде  буквы  3  «шейкой».  Струны  —  кишечные...  Играют  сидя,  держа  ин¬ 
струмент  между  коленями  таким  образом,  что  верхний  конец  резонатор¬ 
ного  ящика  упирается  в  грудь  играющего,  протянутым  рукам  которого 
должны  быть  доступны  самые  низкие  басовые  струны  инструмента.  По¬ 
этому  число  струн  у  арфы  ограничено:  она  располагает  только  диатони¬ 
ческой  скалой  без  хроматических  повышений  и  понижений.  Отсутствую- 
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хцие  звуки  получаются  при  помощи  педалей,  помещенных  у  ножки  арфы 
и  обслуживающих  «вращающиеся»  диски  посредством  механизма  брусоч¬ 
ков  и  ключей,  расположенных  внутри  полых  колонны  и  шейки.  Каждая 
струна  до  выхода  из  шейки  на  свободу  проводится  через  два  таких  диска. 
На  них  насажены  один  против  другого  два  штифта.  При  вращении  эти 
штифты  нажимают  на  струну,  в  определенном  месте  они  перехватывают 
ее  таким  образом,  что  она  укорачивается  на  величину  одного  полутона; 
при  дальнейшем  вращении  ее  перехватывает  второй  диск  уже  на  целый 
тон.  Педаль  можно  нажимать  двояким  образом:  на  половинную  глубину 
для  получения  половинного  поворота  и  на  полную  глубину  для  полного 
поворота  штифта;  в  обоих  положениях  она  может  быть  закрепляема.  У 
арфы  имеется  семь  таких  педалей...  Основная  скала  современной  арфы 
есть  С  е  5-6  и  г  (приведены  нотные  примеры,  о  которых  я  упоминал  выше. — 
И.  П.)  ...Поэтому  возможно  получать  один  и  тот  же  звук  различными 
способами,  но  в  быстрых  пассажах  невозможно  применять  никакой  хро¬ 
матики,  так  как  смена  педалей  требует  потери  времени. 

...Эта  система...  была  окончательно  выработана  в  1820  г.  С.  Эраром 
в  Париже  после  продолжительного  ряда  опытов.  Ей  предшествовали  в 
XVIII  в.  две  последовательные  ступени  развития  этого  инструмента: 
«крючковая»  арфа,  у  которой  можно  было  укорачивать  струны  враще¬ 
нием  посредством  пальцев  особых  крючков,  и  «простая  педальная  арфа», 
которая  уже  имела  вид  современной  системы,  но  давала  лишь  одно  по¬ 
вышение  звука». 

Далее  автор,  уделяя  несколько  слов  хроматической  арфе,  со¬ 
общает,  что  «на  обоих  видах  арфы  играют  непосредственно  паль¬ 
цами»,  на  чем  и  заканчивает. 

Если  бы  я  не  был  арфистом  и  пожелал  бы  написать  что-нибудь 
для  арфы  с  помощью  этой  книги,  то  из  нее  я  не  мог  бы  почерп¬ 
нуть  никаких  сведений.  Между  тем  она  предназначена  «для  каж¬ 
дого  музыканта-профессионала  и  учащегося,  особенно  для  ком¬ 
позиторов  и  оркестровых  музыкантов».  Не  могу  сказать,  насколько 
сведения  этой  книги  относительно  других  инструментов  могли 
бы  быть  полезны  композитору,  но  об  арфе  они  не  дают  ничего, 
напротив,  вводят  учащегося  в  заблуждение.  Это  тем  более  усу¬ 
губляет  вину  автора,  что  ему  предоставлялась  широкая  возмож¬ 
ность  учесть  ошибки  старых  теоретиков  и  написать  свое  сочине¬ 
ние  безукоризненно  в  смысле  правильности  сообщений.  Но  автор 
этого  не  сделал,  давая  при  этом  небрежное  описание  играющего 
арфиста.  Например,  он  говорит,  что  «конец  резонаторного  ящика 
упирается  в  грудь»  исполнителя.  Неправда,  арфа  кладется  на 
правое  плечо  резонаторной  частью,  не  доходящей  до  своего 
узкого  конца.  «Протянутым  рукам  арфиста  должны  быть  доступны 
самые  низкие  басовые  струны  инструмента».  Любой  арфист  на 
это  ответит,  что  его  правая  рука,  по  чисто  физическим  причи¬ 
нам,  не  дотягивается  до  контроктавы.  «Струны  —  кишечные»,  а 
мы  знаем,  что  на  басах  они  металлические.  «Число  струн  огра¬ 
ничено».  Да,  их  меньше,  чем  клавиш  на  фортепиано,  но  если 
считать  все  фактические  звуки,  то  арфа  их  имеет  на  56  больше. 
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«Играют  пальцами» — какое  ценное,  полезное  указание!  «Ножки» 
и  «шейка» — выражения,  которые  совершенно  не  годятся  при  опи¬ 
сании  устройства  инструмента. 

О  способе  игры,  о  легкости  или  трудности  тех  или  иных  пас¬ 
сажей,  о  глиссандо,  флажолетах  и  пр.,  т.  е.  о  том  главном,  что 
действительно  могло  бы  пригодиться  композитору,  —  обо  всем 
этом  автор  не  пытается  говорить  хотя  бы  в  нескольких  строках. 

Эти  ошибки  в  работе  такого  крупного  музыковеда  заста¬ 
вляют  меня  в  заключение  моего  труда  об  арфе  еще  раз  повторить 
высказанную  в  предисловии  мысль,  что  с  незнанием  арфы  мы 
встречаемся  у  многих  даже  очень  известных  музыкантов  и  что 
устранение  этого  значительного  недостатка  может  быть  преодо¬ 
лено  только  совместными  усилиями  теоретиков  и  практиков. 


НОТНЫЕ  ПРИМЕРЫ  В  ПОРЯДКЕ  НУМЕРАЦИИ 


1.  Примеры  с  двумя  и  тремя  цифрами  обозначают  оригинал  и  его  видоиз¬ 
менение  (облегчение). 

2.  Теоретические  примеры,  без  фамилии  авторамъ  этот  указатель  не  вошли. 


Арфа  и  фортепиано 

6.  7.  В.  Глюк.  «Орфей». 

8.  9.  А.  Глазунов  «Песня». 

10.  11.  12.  Н.  Римский-Корсаков. 

«Светлый  праздник». 

13.  14.  А.  Серов.  «Рогнеда*>. 

15.  16.  Р.  Штраус.  «Кавалер  роз». 

Гаммы  и  интервалы 

17.  Д.  Шостакович.  «Нос». 

20.  Вебер-Берлиоз.  «Приглашение  к 

танцам». 

21.  Н.  Стрельников.  «Балетный  вальс». 

22.  Ф.  Легар.  «Желтая  кофта». 

23.  Д.  Пуччини.  «Богема». 

24.  Д.  Пуччини  «Тоска». 

25.  Ж.  Бизе  «Арлезианка ». 

26.  Ж.  Бизе.  «Рим». 

27.  К.  Сен-Санс.  Концерт  для  арфы. 

28.  Ж.  Бизе.  «Рим». 

29.  Ш.  Гуно.  «Фауст». 

30.  В.  Моцарт.  Концерт  для  арфы  с 

флейтой. 

31.  Ш.  Бокса.  Этюд. 

32.  Н.  Римский-Корсаков.  «Царская 
невеста». 

33.  34.  Д.  Мейербер.  «Пророк». 

35.  А.  Бойто.  «Мефистофель». 

Аккорды 

37.  Д.  Верди.  «Травиата». 

38.  К.  Давидов.  Сюита. 

39.  А.  Аренский.  «Рафаэль». 

40.  Р.  Вагнер  «Тангейзер». 

41.  Д.  Пуччини.  Богема». 

306 


42.  А.  Глазунов.  «Марионетка». 

43.  44.  П.  Чайковский.  «Спящая  кра¬ 

савица». 

46.  47.  П.  Чайковский.  «Ромео  и 
Джульетта». 

48.  П.  Чайковский.  «Манфред». 

49.  Н.  Римский-Корсаков  «Майская 

ночь». 

50.  Д.  Пуччини.  «Богема». 

51.  К.  Гольдмарк.  «Сафо». 

Арпеджиато 

54.  К.  Обертюр.  Школа  для  арфы. 

55.  Н.  Римский-Корсаков.  «Светлый 

праздник». 

56.  Л.  Бетховен.  «Прометей». 

57.  Ц.  Кюи.  «Эоловы  арфы». 

58.  Д.  Пуччини.  «Богема». 

59.  Д.  Пуччини.  «Богема». 

60.  А.  Цабель.  «Слово». 

61.  Ф.  Лист.  «Тассо». 

62.  Д.  Пуччини.  «Мсідам  Беттерфляй», 

Гармонизация  аккордов. 
Энгармонизм 

63.  К.  Обертюр.  Школа  для  арфы. 

64.  Д.  Пуччини.  «Мадам  Беттерфляй». 

65.  Р.  Вагнер.  «Моряк-скиталец». 

66.  Р.  Вагнер.  Мейстерзингеры ». 

67.  Ф.  Геварт.  Аккорды  с  хроматиче¬ 

ским  изменением  ступеней. 

68.  Ф.  Геварт.  Аккорды  с  хромати¬ 

ческим  изменением  ступеней. 

70.  Д.  Пуччини  «Богема»  (2  прим.). 

71.  72.  Д.  Пуччини.  «Богема». 

73.  74.  75.  А.  Цабель.  «Слово». 


ЦРВ 


Арпеджио  короткое 

76.  Д.  Россини.  «Севильский  цирюль¬ 

ник-). 

77.  М.  Глинка.  «Сомнение». 

78.  А.  Глазунов.  «Раймонда». 

79.  Ф.  Лист.  «Оапіе — ЗутрГюпіе». 

80.  81.  А.  Цабель.  «Слово-). 

82.  В.  Калинников.  1-я  симфония. 

83.  84.  Р.  Вагнер.  «Тангейзер». 

85.  Э.  Мегюль.  «Иосиф». 

86.  Д.  Верди.  «Фальстаф». 

Арпеджио  среднее  (подгруппа  А) 

87.  Р.  Шуман.  «Фауст». 

88.  К.  Сея-Санс.  «Огаіогіо  сіе  N061». 

90.  А.  Глазунов.  «Раймонда-). 

91.  Д.  Мейербер.  «Северная  звезда». 

93.  А.  Глазунов.  «Раймонда». 

94.  Р.  Штраус  «Дон-Жуан». 

95.  96.  Р.  Штраус.  «Дон-Жуан». 

97.  П.  Дюка.  «Ученик  чародея». 

98.  Ш.  Гуно.  «Ромео  и  Джульетта». 

99.  Ж.  Бизе.  «Кармен». 

100.  К.  Сен-Санс.  Концерт  для  арфы. 

101.  102.  Ф.  Лист.  2-я  рапсодия. 

103.  104.  Ш.  Гуно.  «Фауст». 

105.  Г.  Берлиоз.  «Фантастическая  сим¬ 

фония». 

106.  П.  Шенк.  «Призраки». 

Арпеджио  среднее  (подгруппа  Б) 

107.  Г.  Малер.  2-я  симфония. 

108.  Г.  Малер.  2-я  симфония. 

109.  А.  Гамерик.  «Христианская  три¬ 

логия». 

ПО.  Ф.  Легар.  «Желтая  кофта». 

111.  К.  Сен-Санс.  «Прялка  Омфала». 

112.  Ф.  Лист.  3-я  рапсодия. 

113.  П.  Чайковский.  «Спящая  краса¬ 

вица»), 

114.  П.  Чайковский.  «Франческа  да- 

Римини». 

116.  117.  118.  Р.  Дриго.  «Арлекинада». 

Арпеджио  распространенное 

120.  121  Ф.  Легар.  «Желтая  кофта». 

122.  А.  Цабель.  «Слово». 

123.  Э.  Пэриш-Альварс.  «Моисей». 

124.  К.  Обертюр.  Школа  для  арфы. 

125.  126.  А.  Рубинштейн.  «Демон». 
127.  И.  Сибелиус.  1-я  симфония. 

12  ■*.  П.  Чайковский.  «Лебединое  озе¬ 
ро». 

129.  К.  Сен-Санс.  Концерт  для  арфы. 

130.  Ф.  Легар.  «Ганец  стрекоз'. 

Арпеджии  октавами  в  двух  руках 

131.  В.  Калинников.  «Кедр  и  пальма». 

132.  Д.  Мейербер.  «$сЫ11ег-РеН- 
МагзсЬ». 


133.  М.  Ипполитов-Иванов.  «Русалки» 

134.  Д.  Верди.  «Фальстаф). 

135.  Ш.  Гуно.  «Фауст». 

136.  Д.  Пуччини.  «Богема). 

137.  К.  Обертюр.  Школа  для  арфы. 

Арпеджио  случайные 

138.  Р.  Вагнер.  «Тристан  и  Изольда  » 

139.  К.  Сен-Санс.  Концерт  для  арфы. 

140.  А.  Глазунов.  5-я  симфония. 

141.  Ф.  Легар.  Жаворонок». 

142.  Ф.  Лист.  «Тарантелла». 

143.  Ж.  Оффенбах.  «Сказки  Гофмана». 

144.  А.  Тома.  «Миньона». 

Гармонизация  арпеджий 

145.  146.  А.  Спендиаров  «Три  паль¬ 

мы». 

147.  Д.  Пуччини.  «Мадам  Беттерфляй». 

148.  149.  Ш.  Гуно.  «Фауст»). 

Глиссандо  на  диатонических  гаммах 

150.  М.  Шилингс.  «Мона  Лиза». 

151.  Е.  Дрессель.  «Колумб». 

152.  А.  Глазунов.  «Раймонда». 

153.  А.  Глазунов.  «Раймонда». 

154.  Д.  Пуччини.  «Мадам  Беітерфляй». 

155.  К.  Сен-Санс.  Концерт  для  арфы. 

156.  А.  Аренский.  «Силуэты». 

157.  К.  Сен-Санс.  «Бе  N061». 

158.  Р.  Штраус.  «Дон-Жуан». 

159.  Р.  Вагнер.  «Смерть  Зигфрида». 

Глиссандо  на  гаммообразных  пас¬ 
сажах 

162.  А.  Скрябин.  «Поэма  экстаза». 

163.  Д.  Шостакович.  «Нос». 

164.  А.  Скрябин.  «Оіѵіп  Роете  . 

Глиссандо  на  чистых  аккордах 

167.  Н.  Римский-Корсаков.  «Золотой 
петушок». 

175.  Н.  Римский-Корсаков.  «Испан¬ 

ское  каприччио». 

176.  П.  Шенк.  «Призраки». 

177.  А.  Глазунов  «Море». 

178.  А.  Рубинштейн.  «Костюмирован¬ 

ный  бал» 

179.  К.  Обертюр.  Школа  для  арфы. 

180.  А.  Гамерик.  Христианская  три¬ 
логия». 

Глиссандо  на  аккордовых  случай¬ 
ных  сочетаниях 

181.  А.  Глазунов.  «Небо  и  земля». 

182.  Ф.  Легар.  «Танец  стрекоз». 
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Глиссандо  неудобоисполнимые 

183.  А.  Глазунов.  «Стенька  Разин». 

184.  Н.  Римский-Корсаков.  «Пан  вое¬ 

вода». 

185.  И.  Стравинский.  «Петрушка». 

Глиссандо  на  целотонной  гамме 

189.  190.  В.  Ребиков.  «Елка». 

191.  А.  Скрябин.  «Поэма  экстаза». 

Глиссандо  одновременно  в  двух 
руках 

192.  Н.  Римский-Корсаков.  «Светлый 

праздник». 

193.  И.  Стравинский.  «Петрушка-). 

194.  И.  Рафф.  «Тарантелла». 

195.  Ф.  Лист.  2-й  полонез. 

Глиссандо  в  нотации 

196.  Н.  Римский-Корсаков.  «Золотой 

петушок»  (б  прим.). 

197.  Э.  Пэриш-Альварс  «Оііззапсіо». 

198.  Ф.  Лист.  «Мефисто  вальс». 

199.  А.  Глазунов  Раймонда». 

200.  201.  А.  Глазунов.  «Раймонда». 

202.  А.  Гладковский.  «Фронт  и  тыл» 

(2  прим.). 

203.  204.  Н.  Римский-Корсаков.  «Цар¬ 

ская  невеста». 

205.  Н.  Римский-Корсаков.  «Золотой 

петушок». 

Форшлаг,  групетто,  трель  и  тре¬ 
моло 

206.  М.  Глинка.  «Арагонская  хота». 

207.  А.  Даргомыжский.  «Русалка». 

208.  Д.  Верди.  «Фальстаф». 

209.  К.  Сен-Санс.  «Прялка  Омфала». 

210.  Д.  Пуччини.  «Мадам  Беттерфляй». 

211.  К.  Дебюсси.  «Прелюдия». 

212.  Н.  Римский-Корсаков.  «Снегу¬ 

рочка». 

213.  Н.  Римский  -  Корсаков.  «Снегу¬ 

рочка». 

214.  Ш.  Бокса.  Школа  для  арфы. 

215.  К.  Обертюр.  Школа  для  арфы. 

216.  В.  Моцарт.  Концерт  для  арфы 

с  флейтой. 

217.  Р.  Вагнер  «Мейстерзингеры». 

218.  Р.  Вагнер.  «Парсифаль». 

219.  Д.  Мейербер.  «Африканка». 

221.  К.  Обертюр.  Шкопа  для  арфы. 

222.  А.  Цабель.  «Желание». 

225.  Н.  Римский-Корсаков.  «Садко». 

227.  Г.  Малер.  2-я  симфония. 

228.  229.  Р.  Штраус.  «Дон-Жуан». 

230.  С.  БотЬагбо.  «Сіп-сі-1ач 

231.  М.  Крауз.  «Авантюра  паяца». 


232.  Е.  Дроссель.  «Колумб». 

233.  И.  Стравинский.  «Петрушка». 

234.  Д.  Шостакович.  «Нос». 

235.  И.  Стравинский.  «Петрушка». 

236.  237.  Д.  Шостакович.  «Нос». 

Флажолеты 

238.  Ф.  Буальдьё.  «Белая  дама». 

240.  241.  Н.  Римский-Корсаков.  «Май¬ 
ская  ночь». 

242.  Д.  Пуччини.  «Мадам  Беттерфляй». 

243.  Н.  Римский-Корсаков  «Антар». 

244.  245.  П.  Чайковский.  «Спящая 

красавица». 

246.  Н.  Римский-Корсаков.  «Снегу¬ 
рочка-. 

247.  Ш  Бокса.  Школа  для  арфы. 

248.  Д.  Пуччини.  «Мадам  Беттерфляй». 

249.  К.  Сен-Санс.  «Фантазия  для  ар¬ 

фы». 

250.  Н.  Римский-Корсаков.  «Золотой 

петушок». 

251.  Н.  Римский  Корсаков.  «Золотой 

петушок». 

252.  Н.  Римский-Корсаков.  «Пскови¬ 

тянка». 

253.  Н.  Римский-Корсаков.  «Майская 

ночь». 

254.  Д.  Пуччини  «Богема». 

255.  Д.  Пуччини.  «Богема». 

256.  Д.  Пуччини.  «Мадам  Беттерфляй». 

257.  2:8.  С.  Ляпунов.  «Желязова  Во¬ 

ля». 

259.  М.  Балакирев.  «Тамара». 

Звуки  у  доски 

260.  К.  Обертюр.  Школа  для  арфы- 

261.  А.  Гансельман.  «Серенада». 

262.  А.  Цабель.  «Элегия». 

263.  А.  Пабель.  «Баллада». 

264.  Э.  Шабрие.  «Езрапа». 

Стаккато 

265.  К.  Обертюр.  Школа  для  арфы. 

266.  Ш.  Бокса.  Этюд. 

267.  Ш.  Бокса.  Этюд. 

268.  Д.  Пуччини.  «Богема». 

Трудные  партии  и  их  облегчения 

259.  270.  Р.  Вагнер.  «Валькирия». 

271.  272.  А.  Тома.  «Гамлет». 

273.  274.  Д.  Мейербер.  «Африканка». 
275.  276.  А.  Рубинштейн.  «Триумфаль¬ 
ная  увертюра». 

277.  278.  Ш.  Гуно.  «Могз  еі  ѵііа». 

279.  280.  Д.  Мейербер.  «Африканка». 
281.  Н.  Римский-Корсаков.  «Золотой 
петушок». 
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282.  283.  284.  Н.  Римский-Корсаков. 
«Майская  ночь». 

285.  286.  Р.  Вагнер.  «Мейстерзинге¬ 
ры». 

287.  П.  Хиндемит.  «Новости  дня». 
(2  прим.). 

288.  289.  А.  Серов.  «Юдифь». 

290.  291.  И.  Сибелиус.  1-я  симфония. 
292.  293.  М.  Балакирев.  Исламей. 

294.  295.  Н.  Стрельников.  «Лоло>. 

296.  А  Гладковский.  «Фронт  и  тыл» 

(2  прим.). 

297.  Д.  Пуччини.  «Тоска». 

298.  299.  Э.  Лало.  «Ыашоипа». 

300.  301.  П.  Чайковский.  «Манфред». 

302.  Н.  Римский-Корсаков.  «Сказание 

о  Китеже». 

303.  Ц.  Кюи.  «Анджело». 

304.  А.  Бородин.  2  я  симфония. 

305.  А.  Глазунов.  «Море». 

306.  Н.  Римский-Корсаков.  «Сказка 

о  царе  Салтане». 

307.  А.  Глазунов.  «Концертный  вальс». 

308.  Ж.  Бизе.  «Рим». 

309.  С.  Рахманинов.  «Остроз  смерти». 

310.  К.  Гольдмарк.  «Сафо». 

311.  Р.  Штраус.  «Кавалер  роз». 

312.  313.  314.  Н.  Римский-Корсаков. 

«Садко*. 

315.  316.  А.  Серов.  «Юдифь». 

317.  318.  А.  Аренский.  «Силуэты». 

319.  Ф.  Лист.  1-я  рапсодия. 

320.  М.  Балакирев.  «Исламей». 

321.  Ф.  Лист.  «Хроматический  галоп». 

322.  323.  324.  Ф.  Шопен.  Ноктюрн. 
325.  326.  Стрельников.  «Балетный 

вальс». 

327.  328.  П.  Чайковский.  «Щелкун¬ 
чик». 

329.  А.  Ильинский.  «Нур  и  Антара». 

Мелодия  для  арфы 

330.  Д.  Пуччини.  «Тоска»  (7  прим.). 

331.  Д.  Пуччини.  «Богема»  (6  прим.). 

332.  Д.  Пуччини.  «Мадам  Беттерфляй» 

(12  прим.). 

333.  Ф.  Легар.  «Жаворонок»  (3  прим.). 

334.  Ф.  Легар.  «Желтая  кофта» 

(3  прим.). 

335.  Г.  Берлиоз.  «Фантастическая  сим¬ 

фония». 

336.  Г.  Берлиоз.  «Детство  Христа». 

337.  Д.  Мейербер.  «Струэнзе». 

338.  Ф.  Лист.  «-Прелюдии». 

339.  Ф.  Лист.  «1-я  рапсодия». 

340.  К.  Рейнеке.  «Король  Манфред». 

341.  К.  Ссн-Санс  «Серенада». 


342.  А.  Даргомыжский.  «Каменный 

гость». 

343.  М.  Балакирев.  1-я  симфония. 

344.  М.  Балакирев.  «Русь». 

345.  Ж.  Масснэ.  «Вертер». 

316.  М.  Брух.  «Шотландская  фан¬ 
тазия» 

347.  Н.  Римский-Корсаков.  «Испан¬ 

ское  каприччио». 

348.  Н.  Римский-Корсаков.  «Золотой 

петушок». 

349.  Н.  Римский-Корсаков.  «Ночь 

перед  рождеством». 

350.  Н.  Римский-Корсаков  «Снегу¬ 

рочка». 

351.  Н.  Римский-Корсаков.  «Свите- 

зянка». 

352.  А.  Глазунов.  «Зсепе  бапзапіе». 

353.  А.  Глазунов.  «Раймонда». 

354.  А.  Глазунов.  «Раймонда». 

355.  М.  Мусоргский.  «Пляска  пер- 

сидок». 

356.  Р.  Вагнер.  «Мейстерзингеры». 

357.  Р.  Штраус.  «Реиегзпоі». 

358.  Э.  Шоссон.  Симфония. 

359.  Р.  Леонкавалло.  «Паяцы». 

360.  А.  Аренский.  «Лазурное  цар¬ 

ство». 

361.  Ж.  Оффенбах.  «Сказки  Гоф¬ 

мана». 

362.  А.  Серов.  «Рогнеда». 

363.  П.  Чайковский.  «Итальянское 

каприччио». 

364.  П.  Чайковский.  «Манфред». 

365.  П.  Чайковский.  «Щелкунчик>. 

366.  П.  Чайковский.  «Щелкунчик^. 

Применение  арфы  в  оркестре 

367.  А.  Бойто.  «Мефистофель». 

368.  Д.  Пуччини.  «Тоска»  (3  прим.). 

369.  Д.  Мейербер  «Пророк». 

370.  Г.  Берлиоз.  «Гибель  Фауста». 

371.  В.  Мейербер.  «Пророк», 

372.  Н.  Римский-Корсаков.  «Шехе- 

разада». 

373.  Н.  Римский-Корсаков  «Садко». 

374.  Н.  Римский-Корсаков.  «Шехе- 

разада». 

375.  Н.  Римский-Корсаков.  «Кащей 

бессмертный». 

376.  А.  Лядов.  «Табакерка». 

377.  Н.  Римский-Корсаков.  «Майская 

ночь»  (2  прим.). 

378.  Н.  Римский-Корсаков.  «Садко». 

379.  Л.  Бетховен.  «Прометей». 

380.  381.  Р.  Вагнер.  «Валькирия». 

389.  Ф.  Жонсьер.  «Дмитрий». 

390.  Э.  Паладиле.  «Раігі». 
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